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     Durante a sua vida Frederico de Freitas abordou praticamente todos os 
géneros musicais, demonstrando uma imensa e notória versatilidade tanto na 
música erudita como na não erudita. O repertório para canto e piano 
representa uma parte substancial da sua obra vocal e, apesar de menos 
divulgado, não pode deixar de se considerar de grande importância. É 
precisamente neste género que mais se evidencia a versatilidade do seu estilo 
composicional. Este repertório abrange, assim, os géneros erudito e ligeiro, ou 
popular, pelo que as suas canções refletem a facilidade com que se movia de 
um meio para outro. Enquanto investigador, os estudos que realizou sobre 
música medieval portuguesa, o número elevadíssimo de recolhas de melodias 
tradicionais portuguesas que fez ao longo da vida e as investigações que 
realizou sobre o fado deram origem, paralelamente à composição de canções 
eruditas, a harmonizações de melodias medievais, a arranjos de temas na 
música tradicional e à composição de fados.  
     Do ponto de vista interpretativo, a diversidade de estilos presentes nas 
canções de Frederico de Freitas exige do cantor lírico uma versatilidade e 
capacidade de se adaptar, ainda que mantendo a matiz da sua formação 
erudita, ao estilo próprio de cada canção. 
     Com vista a uma interpretação estilística e vocalmente adequada, e por 
representarem um universo tão diferenciado, esta tese de doutoramento centra 
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abstract 
 
     Throughout his life, Frederico de Freitas explored almost all musical genres, 
thus demonstrating a great versatility, both within classical and non-classical 
idioms. His repertoire for voice and piano comprises a substantial part of his 
vocal compositions, and although these works may be the lesser known of his 
oeuvre, they are still of great importance. It is precisely within this genre that 
the versatility of his compositional style is most evident. This repertoire includes 
both classical and light – or popular – styles of music, and his songs reflect the 
ease with which he moved between these genres. As a researcher, his studies 
on medieval Portuguese music, the vast number of traditional Portuguese 
melodies which he collected throughout his life and his exploration of fado led 
to his harmonisations of medieval melodies, arrangements of traditional music 
and fado compositions, in parallel with his composition of classical songs.  
     From an interpretive perspective, the diversity of styles which are present in 
the songs of Frederico de Freitas require a certain versatility of the classical 
singer  - the ability to adapt, whilst maintaining the technique of classical 
singing, according to the style of each individual song.  
     This doctoral thesis focuses on the issues in performing these songs, 
particularly with regard to the different universes which their stylistic and vocal 
interpretations represent.  
 
 






    1 
CAPITÍULO I – Frederico de Freitas – O homem e a obra 
 
    7 
CAPITÍULO II – A canção erudita e a canção ligeira 
 
  45 
1. O estado da canção erudita com piano em Portugal no séc. 
XX 
  52 
2. A canção na obra de Frederico de Freitas 
 
  69 
CAPITÍULO III  – Do fado à canção erudita: 
                             A vocalidade em 29 obras para voz e piano 
 
  81 
1. Em torno do termo vocalidade   38 
2. Estudo da vocalidade das canções   87 
2.1. Dois sonetos de Luís de Camões   91 
2.1.1. Soneto XXIX - Sete anos de pastor Jacob servia   91 
2.1.2. Soneto CCLXXI - A formosura desta fresca serra   94 
2.2. Boas noites (João de Deus)   97 
2.3. Chuva de Setembro (Eugénio de Castro) 100 
2.4. A última cantiga (Afonso Lopes Vieira) 104 
2.5. Três canções de António Quadros: 106 
2.5.1. Ramo de violetas 106 
2.5.2. Muda é a noite 108 
2.5.3. Límpido é o teu olhar 110 
2.6. Amo, amas (Rubén Dario) 111 
2.7. Estabas triste (Buendía Manzano) 113 
  ii 
 
2.8. Das Dez canções galegas: 115 
2.8.1. Amiga (Jose Maria Alvarez Blasquez) 115 
2.8.2. Cantigas do vento (Maria del Carmen Kruckenberg) 116 
2.8.3. Soledade (Emilio Alvarez Blasquez) 119 
2.8.4. Cantiga da tecedeira (Ramon Cabanillas) 121 
2.9. Quatro cantigas à gente moça (Maria Lopes de Oliveira) 124 
2.9.1. Que lindo estava o altar  125 
2.9.2. Passo por ti e não te vejo 126 
2.9.3. Que admira que o Sol doire 128 
2.9.4. Tantos beijos te dei eu 130 
2.10. Composições a partir de textos medievais em galaico- 
        português: 
 
131 
2.10.1. Seis canções trovadorescas 133 
2.10.1.1. Ay! Louçana” (D. Dinis) 133 








2.10.1.4. “Leda m’andeu” (Nuno Fernandes Torneol) 137 
2.10.1.5. “E sabor hei da ribeira” (João Zorro) 139 
2.10.1.6. “Ay Deus, val!” (Afonso Sanches) 141 
2.10.2. Dona fea, velha e sandia (João Garcia de Guilhade) 142 
2.11. Harmonizações de melodias tradicionais: 144 
2.11.1. Faixinha verde (canção transmontana) 144 
2.11.2. Chora videira (recolhida em Santo Tirso) 146 
2.12. Anunciação (Sebastião da Gama) e Os anéis do teu cabelo 







REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS 163 





ÍNDICE DE SIGLAS DE DOCUMENTOS DO ARQUIVO DO 
ESPÓLIO DE FREITAS DE FREITAS NA BIBLIOTECA DA 





ÍNDICE DE FIGURAS  
 
179 






INDÍCE DE ANEXOS 
 
185 
ANEXOS A – Correspondência de Frederico de Freitas 
 
187 
ANEXO B – Programa de Concerto integrado no VIIº Festival de la 
Canción Gallega realizado em Pontevedra a 12/7/1966, e onde foi estreado 
















  iv 
  






Frederico de Freitas (1902-1980) foi, juntamente com Luiz de 
Freitas Branco, Fernando Lopes-Graça e Joly Braga Santos, um dos 
quatro compositores mais significativos da primeira modernidade do 
século XX português. É, no entanto, e por razões infelizmente alheias 
à qualidade da música que nos legou, o menos ouvido nas salas de 
concerto, estando as suas obras quase completamente ausentes das 




Com a exceção de alguns fados que ainda hoje se mantêm no repertório 
dos intérpretes do género e de outras canções que se enquadram no âmbito da 
música ligeira ou popular, e que hoje fazem parte da nossa memória coletiva 
sem muitas vezes nem nos apercebermos disso, por outro lado, o conjunto de 
canções pertencentes ao repertório considerado erudito não têm tido, por parte 
dos intérpretes, a atenção de que pela sua qualidade são merecedoras. De facto, 
no conjunto da vasta e diversificada obra musical de Frederico de Freitas, a 
canção para canto e piano, que representa uma significativa parte desse todo, 
tem estado praticamente ausente das salas de concerto. Contudo, com a doação 
do seu espólio à Universidade de Aveiro em Julho de 2010, seja ao nível da 
performance como da investigação que se faz em torno dela, uma nova fase se 
abriu ao estudo e à divulgação deste importante vulto da música portuguesa. 
A performance e a investigação que a mesma requer constituem 
preocupações que tem acompanhado a minha atividade tanto de intérprete como 
de pedagoga na área do canto. A possibilidade de gravar e editar um conjunto de 
canções de Frederico de Freitas e de realizar um estudo sobre a vocalidade das 
mesmas, para além de se ter revelado um desafio pessoal extremamente 
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aliciante, vem ao encontro dos objetivos que nortearam a doação do espólio a 
esta academia, esperando constituir assim um contributo para o estudo e 
divulgação da obra do compositor. É neste contexto que, em conjunto com a 
pianista Helena Marinho, surge o CD editado pela Numérica CD Frederico de 
Freitas. Do fado à canção erudita: Obras para voz e piano (NUM 1246). 
Integrado no projeto de investigação financiado pela Fundação para a 
Ciência e Tecnologia “Imagens da Terra e do Mar: Frederico de Freitas e a 
música na cultura portuguesa do séc. XX”, pretendeu-se nesta gravação 
discográfica1 apresentar um conjunto de obras que fossem representativas dos 
diversos tipos de canção para voz e piano que o compositor escreveu. 
Assim, no campo da canção erudita, o repertório escolhido abarca peças 
sobre poesia portuguesa, que vai de Luís de Camões (Dois Sonetos de 
Camões), a poetas do século XIX, João de Deus (Boas noites), e do século XX, 
Eugénio de Castro (Chuva de Setembro), Afonso Lopes Vieira (A última cantiga) 
e António Quadros (Três canções), inclui poesia medieval em galaico-português 
(Seis canções trovadorescas e Dona fea, velha e sandia) e textos de poetas 
galegos do século XX (Canções galegas) ou de língua castelhana, dos poetas 
Ruben Dario (Amo, amas) e de Rogelio Buendía Manzano (Estabas triste). Do 
lado da canção de raiz popular, deparamos com harmonizações de melodias 
tradicionais, Faixinha verde e Chora videira, e no campo da música mais ligeira 
dois fados, Anunciação (Sebastião da Gama) e Os Anéis do teu cabelo (António 
Botto).  
As canções que se optou por incluir neste registo discográfico são apenas 
uma pequena parte do conjunto da obra de Frederico de Freitas para canto e 
piano. Se é verdade que as canções que podemos classificar como eruditas, em 
particular aquelas compostas a partir de poesia de Camões e de outra mais 
recente, estão quase todas incluídas e que uma boa parte da poesia medieval 
também está presente, de fora ficam as harmonizações de melodias medievais, 
pois o seu espólio engloba neste campo não apenas canções originais a partir de 
textos poéticos medievais, mas também as harmonizações de melodias por si 
recolhidas, um número elevadíssimo de harmonizações de canções tradicionais 
                                                
1 A gravação e edição do CD contou também com o apoio da Direção Geral das Artes. 
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portuguesas e a quase totalidade das canções ligeiras, onde se inclui o fado e as 
versões para voz e piano de canções para revista, opereta ou cinema. 
Do ponto de vista interpretativo, a diversidade de registos, de técnicas de 
escrita presente nas canções de Frederico de Freitas exigem ao cantor lírico 
uma versatilidade e capacidade de se adaptar, ainda que mantendo a matriz da 
sua formação erudita, aos contornos próprios de cada canção. 
Esta tese de doutoramento, que tem como base a gravação do CD 
Frederico de Freitas. Do fado à canção erudita: Obras para voz e piano, centrar-
se-á no processo pelo qual tem de passar o intérprete, neste caso o cantor, para 
chegar à compreensão do texto musical e, em particular, na problemática da 
vocalidade das canções, configurando estas um universo tão diferenciado, com 
vista a uma interpretação estilística e vocalmente adequada. Tendo em 
consideração que o repertório envolvido não foi, nalguns casos, pensado para 
ser interpretado por um cantor com formação clássica, isto é, aquele que 
quotidianamente apelidamos de “canto lírico”, e que é este o aspeto 
diferenciador deste conjunto de canções, a ênfase na sua abordagem far-se-á 
exatamente pela problemática da sua vocalidade e não pela análise formal, 
harmónica ou melódica, aspetos que, ainda assim, serão tratados sempre que se 
considerarem determinantes para o estudo em questão. Sendo a abordagem aos 
diferentes estilos realizada a partir da perspetiva do cantor com formação 
clássica, a discussão destes aspetos, que representa a questão central desta 
tese e será apresentada no terceiro e último capítulo, abordará então, a partir de 
conceitos estabelecidos por importantes pedagogos do canto, como Richard 
Miller, Manuel Garcia, Barbara Doscher, William Vennard, Jo Estill, Mara Behlau, 
Diana Goulart, Jennifer Cooper, Johan Sundberg e Claire Dinville, entre outros, a 
problemática da vocalidade das canções de Frederico de Freitas apresentando 
soluções técnicas para a resolução dos problemas específicos de cada canção.  
No entanto, este processo deve passar, em primeiro lugar, pela tentativa 
de conhecer o compositor, a sua obra e o contexto histórico em que foi realizada. 
Assim, no primeiro capítulo deste trabalho, que é dedicado à 
compreensão da vida e da obra de Frederico de Freitas, o que se pretende é, a 
partir dos documentos existentes, dos trabalhos entretanto realizados e, em 
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particular, dos testemunhos que nos foram sendo deixados por aqueles que 
diretamente e mais de perto conviveram com ele, confrontar os factos e as 
ideias, também de uma forma reflexiva, na tentativa de melhor conhecer e 
compreender o Homem e o Artista. Como se percebe, não está aqui em causa 
acrescentar mais uma biografia às já existentes nem tão pouco realizar um 
trabalho de investigação de carácter musicológico, pois não é esse o enfoque 
deste trabalho, que, como já foi dito, se enquadra na área da performance, tem 
como ponto de partida a gravação discográfica (compact disc) de parte da sua 
obra para canto e piano e como objetivo o estudo da problemática vocalidade 
inerente à interpretação das canções. 
Com o segundo capítulo, pretende-se enquadrar a problemática da 
canção dentro do universo português e, em particular, na obra de Frederico de 
Freitas. Assim, em primeiro lugar, torna-se necessário classificar o termo 
“canção” dentro dos seus possíveis géneros, fundamentalmente naquilo a que 
vulgarmente chamamos canção erudita e canção ligeira, ou popular. Em 
segundo lugar pretende-se compreender o lugar da canção erudita para voz e 
piano dentro do contexto português, nomeando os seus principais agentes e os 
factos que mais contribuíram para o seu desenvolvimento. Sendo este um 
assunto, só por si, merecedor de uma investigação alargada que encerraria nele 
matéria suficiente para diversos trabalhos, não é possível aqui, dentro dos 
objetivos definidos para esta tese, realizar um estudo exaustivo do repertório que 
lhe está subjacente e uma análise de todos os factos. Optou-se, assim, por 
incluir apenas um breve apontamento sobre o aparecimento do género, 
apresentando, tanto quanto possível, aí de uma forma exaustiva, os nomes de 
todos os compositores que contribuíram para a sua evolução e consolidação, de 
modo a perceber melhor o contexto em que Frederico de Freitas compôs a suas 
canções, assunto que será depois discutido de uma forma particular. 
Para a elaboração desta tese houve um conjunto de obras matriciais que 
ajudaram a construir a minha perspectiva sobre a temática em discussão e que, 
para além daquelas que vêm referidas ou citadas no texto, não posso deixar de 
mencionar. São o caso de obras dos historiadores António José Saraiva e Paul 
Zumthor, dos musicólogos João de Freitas Branco, José de Bettencourt da 
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Câmara, Manuel Pedro Ferreira, Ivan Moody, Frits Noske, Matthias Wolfgang 
Fiebig, Philip Radcliff, Deborah Stein, Lorraine Gorrel, Simon Frith e David 
Brackett, dos compositores Fernando Lopes-Graça e Manuel Faria, dos 
pedagogos Jane Manning, Lucie Manén, Meribeth Bunch Dayme, Robert Toft, 
Roland Barthes e Sergius Kagen e de outros académicos ou autores como 
Carlos Seia, Rita Iriarte, Robert Spillman, Sílvia Davini e Sulian Vieira. 
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O ecletismo de Frederico de Freitas (n. 1902) não pode tão-pouco 
confundir-se com o de Luís de Freitas Branco, nem resulta dele. Não deixa por 
isso de ser particularmente interessante, na hodierna música portuguesa, essa 
união na mesma autoria de obras como os bailados Ribatejo ou a Menina Tonta 
e o Quarteto Concertante; a música para o filme A Severa e a recente ópera 
radiofónica A Igreja no Mar (1958); as pequenas peças para piano d'O livro da 
Maria Frederica e a Missa Solene (Branco 1995, 313). 
 
 
 Até há bem poucos anos os trabalhos de investigação sobre a obra de 
Frederico de Freitas eram escassos, por vezes pouco rigorosos, com 
observações menos fundamentadas sobre alguns aspetos da sua vida e da sua 
obra, e mesmo pouco aprofundados se tivermos em conta a dimensão do seu 
legado, não só o musical. Até 1980, ano da sua morte, para além das biografias 
que se podem encontrar nos principais dicionários de música e nas publicações 
dedicadas à história da música portuguesa, as referências à sua vida e obra 
surgem, essencialmente, através das entrevistas dadas pelo próprio compositor, 
em notas de programa de concertos e ainda através de um pequeníssimo 
número de escritos de músicos e estudiosos que com ele conviveram, 
nomeadamente Manuel Faria e João de Freitas Branco. No ano sua morte, o 
boletim “Autores 1980” publicou na sua separata três artigos sob o tema “in 
memoriam”, um de Manuel Faria (Frederico de Freitas, o “independente” da 
música portuguesa)2, outro de José Blanc de Portugal (Frederico de Freitas, 
memória imperfeita) e outro de Luiz Francisco Rebello (Frederico de Freitas e a 
música ligeira). Em Fevereiro de 1981 o jornal A Capital publicou um artigo da 
                                                
2 Este artigo viria a ser reeditado no catálogo publicado em 2003, sob a coordenação de Teresa 
Cascudo, relativo à exposição promovida pelo Instituto Português de Museus em 2002, aquando 
do centenário do seu nascimento. 
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autoria de Francine Benoit intitulado Em Memória de Frederico de Freitas. Estas 
publicações, em conjunto com outro artigo de José Blanc de Portugal que viria a 
ser publicado em 1984 no Diário de Notícias, parecem ter sido os únicos 
trabalhos escritos dedicados a Frederico de Freitas desenvolvidos 
imediatamente após o seu desaparecimento. Ainda assim, houve lugar para 
algumas homenagens públicas, que tiveram alguma repercussão na imprensa 
escrita, nomeadamente a sessão solene da Sociedade Portuguesa de Autores, 
realizada a 30 de Janeiro de 1981, em que foi descerrada uma lápide que 
conferiu ao então moderno auditório da recentemente inaugurada sede da 
Sociedade Portuguesa de Autores o nome de Frederico de Freitas e a 
homenagem póstuma da Câmara Municipal de Lisboa, que teve lugar no dia 13 
de Abril de 1985, em que foi também descerrada uma lápide na fachada do 
prédio em que o compositor habitou e onde falecera cinco anos antes. Nesta 
homenagem, em que a viúva recebeu do então Presidente da Câmara, Nuno 
Krus Abecassis, a Medalha de Mérito da Cidade, esteve também presente, entre 
outros artistas, a fadista Amália Rodrigues. 
De facto, após o seu desaparecimento e durante mais de vinte anos, o 
estudo deste importante vulto da música portuguesa parece não ter despertado o 
interesse dos musicólogos e principalmente, porque não dizê-lo, dos músicos 
portugueses, apesar da muita documentação existente, que inclui todo o seu 
espólio, as partituras espalhadas por diversos arquivos, as notas de programas 
de inúmeros concertos, as gravações existentes nos arquivos da RDP, a 
correspondência e manuscritos diversos e a quantidade vastíssimas de notícias 
de imprensa que surgiram e acompanharam a sua vida e atividade musical, entre 
outros. Este eventual alheamento tem sido, aliás, um dos aspetos mais focados 
nos trabalhos que agora se vão desenvolvendo e não deixará de ser adiante 
também tratado. 
Felizmente, nos últimos doze anos, este panorama tem sido 
progressivamente alterado. Com as comemorações do centésimo aniversário do 
seu nascimento, em 2002, um natural, e mais que justo, interesse pela sua obra 
voltou a pôr Frederico de Freitas num lugar mais próximo da sua real importância 
para a música portuguesa.  
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Nesse ano, o Museu da Música levou a cabo uma exposição dedicada ao 
compositor que culminou, em 2003, com a publicação de um catálogo sob a 
coordenação de Teresa Cascudo e com o contributo de diversos autores. Este 
pode ser considerado o primeiro estudo sobre Frederico de Freitas realizado com 
alguma profundidade e abrangência. Os textos aí apresentadas, da autoria de 
Teresa Cascudo, Maria de São José Côrte-Real, Alexandre Delgado, Adriana 
Latino, João Soeiro de Carvalho, Maria Helena Trindade, Mário Moureau, José 
Allen Fontes e Elvira de Freitas, entre outros, contribuíram para um melhor 
conhecimento do homem e do compositor, assim assinalando a importância da 
sua diversificada obra na história da música portuguesa.  
Ainda em 2002, a Orquestra Sinfónica Portuguesa, sob a direção do 
maestro Cesário Costa, levou a cabo um concerto integrado no Festival 
Internacional de Música da Costa do Estoril totalmente dedicado a importantes 
obras de Frederico de Freitas, o que representou um marco importante na 
redescoberta deste compositor, não só pelo facto de se terem interpretado as 
obras Suite Africana, A Lenda dos Bailarins, O Muro do Derrete, Imagens da 
Terra e do Mar e, em primeira audição absoluta da sua versão original, o quadro 
sinfónico Nazaré3, mas ainda porque esta apresentação se fez após uma 
transcrição das mesmas obras realizada especialmente para o efeito. Também 
no Festival Internacional de Música de Aveiro desse ano foi o compositor 
recordado num recital de órgão que incluiu a Sonata de Igreja para a noite de 
Natal, interpretada por Antoine Sibertin-Blanc. 
Ainda no campo da edição, é importante referir que, a partir de 2008, a 
AVA Musical Editions tem vindo a editar e disponibilizar uma parte importante da 
sua obra. 
Quando, em 2010, foi publicada a Enciclopédia da Música em Portugal no 
Século XX, numa edição do INET-MD, a entrada ali incluída sobre Frederico de 
Freitas, da autoria de Maria de São José Côrte-Real e de Adriana Latino, podia 
ser considerada, até à data, a notícia biográfica mais atualizada e completa do 
compositor. 
                                                
3 Esta composição, de 1935, viria a ser incluída em 1948 no bailado com o mesmo nome e, pela 
informação de que dispomos, nunca teria sido executada na sua versão original em vida do 
compositor. (Delgado 2003, 61) 
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Um acontecimento que contribuiu decisivamente para o estudo de 
Frederico de Freitas e da sua obra, nas suas múltiplas facetas, foi a doação do 
seu espólio à Universidade de Aveiro, em Julho de 2010, criando nesta 
academia, tanto ao nível da interpretação como da investigação musicológica, 
uma dinâmica que tem permitido que a sua vida e obra sejam estudados de uma 
forma mais regular, nomeadamente através de projetos de investigação, como é 
o caso do projeto financiado pela Fundação para a Ciência e Tecnologia 
“Imagens da Terra e do Mar: Frederico de Freitas e a música na cultura 
portuguesa do séc. XX”. A catalogação e classificação do seu espólio foi 
entretanto já realizada4. Em 2012 foi organizada a exposição “Frederico de 
Freitas: Do Fado à música erudita”, tendo as suas obras sido regularmente 
executadas pelas orquestras do Departamento de Comunicação e Arte e surgido 
trabalhos de investigação, desde artigos científicos a dissertações de mestrado e 
de doutoramento, como é o caso do presente trabalho, que tem como base a 
gravação do disco Frederico de Freitas. Do fado à canção erudita: Obras para 
voz e piano. 
É justo dizer que a Radiodifusão Portuguesa, entidade que Frederico de 
Freitas serviu durante tantos anos, tem sido talvez, até à data, a instituição que 
mais tem contribuído para que a memória do seu antigo maestro se não perca, 
caindo no esquecimento. Além das gravações de todos os concertos, 
transmitidos via rádio, dirigidos por Frederico de Freitas no âmbito das 
Orquestras da antiga Emissora Nacional, e de outros em que se executou 
música sua, subsistem anda registos de todos os outros recitais e programas em 
que ele próprio participou na interpretação da sua música. Do seu arquivo 
constam ainda cópias de diversos registos sonoros, desde os antigos discos de 
78 rpm até aos atuais discos compactos que se editaram com obras de Frederico 
de Freitas. Da consulta do seu arquivo é possível perceber que alguns 
                                                
4 No âmbito do projeto referido, procedeu-se à classificação do acervo, um primeiro passo no 
sentido da sua catalogação sistemática. No estado atual deste tratamento não existe ainda um 
índice que permita referir cada um dos documentos per si. Este facto levou-me a organizar o 
acervo por mim compulsado num índice de siglas que apresento no final desta tese. Outro 
problema com que me deparei prendeu-se especificamente com os recortes de periódicos que 
integram o espólio: Na maior parte dos casos associado ao próprio recorte da notícia, consta a 
referência ao título do periódico e a data, se bem que por vezes de forma incompleta.  
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intérpretes portugueses, ou estrangeiros residentes em Portugal, têm, apesar de 
tudo interpretado ocasionalmente obras suas, nomeadamente as canções, 
alguma música de câmara, ainda que na maioria dos casos já depois de 2002. 
Para lá da conservação deste importante arquivo, a RDP tem também 
transmitido alguma da sua música e, em dezembro de 2012, nos dias 16 e 23, 
dedicou ao compositor duas edições do programa "Prata da Casa - A Música 
Portuguesa Através dos Séculos", apresentado por António Ferreira, sob o título 
“Frederico de Freitas – Evocação nos 110 Anos do seu Nascimento”. 
Já em 2013, a revista Glosas dedicou a edição de Janeiro, a Nº 7, em boa 
parte a Frederico de Freitas, com diversas contribuições que abordaram 
diferentes aspetos da vida do maestro e compositor. Os textos e testemunhos de 
Álvaro Malta, Elvira de Freitas, Helena Marinho, Henrique da Luz Fernandes, 
Manuel Ivo Cruz, Maria de São José Côrte-Real, Miriam Cardoso, Sérgio 
Azevedo e Susana Sardo não só recordam o compositor mas trazem-nos, 
nalguns casos, novas perspetivas e lançam novos olhares sobre o legado de 
Frederico de Freitas.  
No primeiro capítulo deste trabalho, dedicado à vida e obra compositor, 
não pretendo acrescentar mais uma biografia às já existentes, nem tão pouco 
fazer uma mera compilação das mesmas, apresentado os factos já mais ou 
menos conhecidos. Também não é meu objetivo realizar aqui um trabalho de 
investigação musicológica que viesse a trazer ao conhecimento de todos algum 
aspeto menos estudado ou conhecido da sua vida e obra: não é esse o enfoque 
desta dissertação, que tem como ponto de partida a gravação e performance de 
uma parte da sua obra para canto e piano e como objetivo o estudo da 
vocalidade das canções apresentadas. Pretende-se, neste capítulo, a partir dos 
documentos disponíveis, dos trabalhos entretanto realizados e, em particular, 
dos testemunhos que nos foram deixados por aqueles que diretamente e mais 
de perto conviveram com Frederico de Freitas, confrontar os factos e as ideias, 
em vista a um melhor conhecimento e compreensão do homem e do artista. 
Compositor, maestro, pedagogo, ensaísta e investigador musical, 
Frederico Freitas foi uma figura indubitavelmente marcante e representativa do 
seu tempo, no contexto da música portuguesa do século XX. Filho de Augusto 
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Pereira de Freitas e de Elvira Cândida de Araújo Guedes de Freitas, pianista e 
discípula de Francisco de Lacerda, Frederico Guedes de Freitas nasceu em 
Lisboa a 15 de Novembro de 1902, vindo a falecer na mesma cidade a 12 de 
Janeiro de 1980.  
É com a sua mãe que inicia os estudos musicais, ingressando em 1915 no 
Conservatório Nacional, onde permanecerá até 1925. Ali conclui o curso de 
piano com Carlos Reis e estuda violino com Alexandre de Bettencourt. Finaliza o 
Curso Superior de Composição com a classificação de 19 valores, sob a 
orientação dos professores Luís de Freitas Branco, na disciplina das Ciências 
Musicais, José Henriques dos Santos, em Harmonia, e António Eduardo da 
Costa Ferreira, em Contraponto, Fuga e Composição. 
É ainda como estudante que, aos dezasseis anos, surgem as suas 
primeiras composições, Duas Ave Marias em homenagem a Nossa Senhora. O 
crescente interesse pela composição, aliado ao seu perfil, definido por Alexandre 
Delgado como “extremamente ávido e curioso de conhecer tudo e um 
apaixonado pelo estudo de partituras” (apud Sousa e Sá 2010, Anexo V, 4) serão 
determinantes na sua formação e versatilidade adquirida enquanto compositor. 
De facto, ainda segundo Delgado, “Mais do que o ensino do Conservatório, esta 
paixão e curiosidade é que lhe criou (sic) os mecanismos para ser o grande 
compositor que conhecemos” (Ibid.). 
Este aspecto da sua personalidade, que desde cedo se revela, é 
reforçado pelas palavras da própria filha: 
“O meu pai, com 17 anos, perguntou... (havia concertos dominicais 
no São Luíz, pelo Maestro Pedro Blanc, onde o meu pai ia sempre) se o 
autorizavam a ingressar na orquestra como violinista, porque queria estudar 
a fundo a orquestração e queria tocar as grandes obras. Depois de algum 
tempo, pediu autorização para sair: ‘Maestro a atenção que tenho de prestar 
à execução impede-me de observar a orquestração e de a analisar. De 
maneira que peço licença para a assistir aos ensaios.’ E assim foi!”(entr. 
Freitas cit. in Paraíso e Marques 2013, 19). 
  
 Os anos entre 1922 e 1925 são de intensa atividade para o jovem Frederico de 
Freitas, e tornar-se-ão decisivos para o seu futuro, tanto a nível profissional 
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como pessoal. É durante este período que, enquanto finaliza os seus estudos no 
Conservatório Nacional de Lisboa, inicia a sua atividade regular como 
compositor, começa os estudos de direção de orquestra e, profissionalmente, se 
inicia como professor de Canto Coral no Liceu Camões. É ainda neste período 
que se torna noivo de Consuelo Varona, que havia conhecido anos antes no 
Conservatório, com quem virá a casar em 19265, e que, em conjunto com outros 
autores, participa no processo que levará à formação, em 1925, da Sociedade de 
Escritores e Compositores Teatrais Portugueses e da qual se torna sócio 
fundador em 19276 (Trindade 2003, 124-25). É esta cooperativa que dará origem 
à atual Sociedade Portuguesa de Autores, com a mudança de nome em 1970, e 
à qual Frederico de Freitas permanecerá ligado até ao fim da sua vida, tendo 
feito parte do Conselho Diretor entre 1928 e 1934, sido vice-presidente no triénio 
de 1950-52 e eleito por unanimidade presidente de honra em 1979 (Rebello 
2003, 50-51). 
É, de facto, desde 1922 que surgem com regularidade as primeiras 
obras7, marcando assim o início de uma atividade como compositor que 
praticamente não sofreria interrupção até ao dia da sua morte. A 28 de Junho de 
1922 é apresentada, por uma orquestra de alunos sob a sua direção, a estreia 
absoluta, num concerto de homenagem aos aviadores Gago Coutinho e 
                                                
5 Numa entrevista a um periódico espanhol em 1965, a quando da apresentação da Ópera de 
Alfredo Keil A Serrana, no Teatro El Liceu em Barcelona, Consuelo afirma: “Nací en Sevilla, 
conocí al maestro en Lisboa, mi padre era arquiteto. Tendria yo 13 años y Federico 17; fue al 
conservatório. Toda la vida juntos” (entr. a Consuelo Varona In Del Arco 1965. Recorte de 
Imprensa do jornal La Vanguarda de 24-12-1965, na coluna “Mano a Mano”, com o título 
“Frederico de Freitas” in  EFF/UA/RI/J/Pe, C1).  
6 Apesar de estar ligado à criação da Sociedade de Escritores e Compositores Teatrais 
Portugueses desde o início, em 1925, é provável que a sua admissão como sócio fundador só 
tenha ocorrido em 1927 por só nesse ano ter reunido condições para tal. De facto, nos primeiros 
estatutos da SECTP ficaram previstas duas categorias de sócios, os fundadores e os ordinários. 
Sócios fundadores eram aqueles que tivessem mais de doze atos representados ou, no caso dos 
compositores, mais de doze composições ou duas peças para concerto apresentadas em teatros 
públicos. Todos os que não preenchessem estes requisitos eram sócios ordinários. A informação 
que nos foi possível obter sobre este assunto não é clarificadora. Apesar de, em 1925, Frederico 
de Freitas ter já composto cerca de dezassete ou dezoito obras, com a exceção de duas para 
orquestra de cordas, ópera em um prólogo Luz-Dor e o poema sinfónico A lenda dos bailarins, 
todas as outras são formas de dimensões menores, como canções, peças para piano e música 
de câmara. Para além disto, nem todas teriam sido já apresentadas em público e, aquelas que o 
tinham sido, foram apresentadas em contexto académico, isto é, no Conservatório Nacional. De 
facto, só a partir de 1927 é qua as suas primeiras obras de maiores dimensões aparecem ou são 
estreadas em teatros públicos. 
7 As obras que compõe em 1922 e 1923 são maioritariamente para piano e música de câmara. 
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Sacadura Cabral, daquela que é por ele próprio considerada o seu Opus 1, a 
peça para orquestra de cordas Poema sobre uma Écloga de Virgílio. É ainda 
nesse ano que inicia a composição da sua primeira obra para canto e piano, o 
primeiro dos trechos que compõem o ciclo Dois Sonetos de Camões (Sete anos 
de pastor..., e A formosura desta fresca serra), obra que só vira a ser concluída e 
estreada em 1924. Também neste ano compôs e estreou ainda as canções 
Chuva de Setembro, sobre um poema de Eugénio de Castro, Boas Noites, com 
texto de João de Deus, e ainda duas canções espanholas, Amo, Amas e Estabas 
Triste, a partir de poemas de Ruben Dário e Buendía Manzano, respetivamente. 
Esta última canção é dedicada à sua futura mulher, Consuelo.  
A 14 de Abril de 1924 organiza um concerto totalmente preenchido com 
obras suas, que, nas palavras de Maria de São José Côrte-Real, revelam já “o 
perfil de F. de Freitas, no qual emergiam então influências literárias e musicais, 
portuguesas e europeias, especialmente marcadas pelo romantismo francês e 
pela paixão por Debussy” (Côrte-Real 2010, 525). O programa deste concerto 
incluía a peça para piano, composta nesse ano, Quand elle marche on dirait 
qu’elle danse..., sobre poema de Baudelaire, algumas das canções atrás 
referidas e ainda a Sonata para Violino e Violoncelo.  
Esta peça tem sido motivo de alguma controvérsia pois viria a ser 
apontada, ainda que erradamente, como primeiro exemplo de politonalidade e 
polirritmia na Península Ibérica. Este episódio terá deixado até o compositor 
surpreendido, como podemos aferir pelas palavras de Elvira de Freitas: 
“(...) no dicionário espanhol, que com essa peça o consideraram o 
introdutor na Península ibérica da técnica da politonalidade e da polirritmia. 
Ele ficou espantadíssimo, e então, quando regressou pegou na obra e foi 
analisá-la (...)” (entr. Freitas cit. in Paraíso e Marques 2013, 20). 
 
e do próprio compositor:  
“É através desta sonata e de outras duas da mesma época, como, 
por exemplo, o Noturno sobre um soneto de Antero de Quental, que se lê em 
alguns dicionários biográficos musicais que o autor foi o primeiro compositor 
que na península usou a técnica bitonal e politonal e polirrítmica. Quero a 
este respeito dizer não possuir uma consciência muito exata do facto, pois 
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que nunca me acudiu o propósito de escrever música só para aplicar uma 
técnica ou um sistema” (Freitas apud Côrte-Real 2003b, 73). 
 
Ainda sobre este assunto é interessante deixar aqui outro testemunho do 
próprio Frederico de Freitas que, no mesmo texto autobiográfico apresentado e 
comentado por Maria de São José Corte-Real, refere: “Foi no Verão de 1923 que 
escrevi a Sonata para Violino e Violoncelo. Tinha então 20 anos e não havia 
ainda concluído o Curso Superior da Composição. Creio que, nessa data, nem 
mesmo o exame de Fuga havia feito. Portanto, as grandes formas da 
composição, como a Sonata, estavam ainda ‘oficialmente’ por trabalhar.” (Ibid., 
70). Estas afirmações do compositor, em conjunto com a afirmação anterior de 
Elvira de Freitas, são particularmente reveladoras, na medida em nos ajudam a 
compreender melhor não só a personalidade de Frederico de Freitas, mas 
também a sua capacidade criativa pois, para lá da formação sólida que lhe 
permitiu desenvolver-se na arte de compor, é evidente que a música, ainda antes 
da assimilação dos conceitos teóricos e das técnicas de composição, já existia, 
de algum modo, e fluía em abundância na sua mente criadora.  
Voltando à questão levantada pelo dicionário espanhol acima referido, que 
aparece em vários documentos, ela é de alguma maneira esclarecida por Sérgio 
Azevedo, que afirma que foi “injustamente atribuída a primeira utilização da 
técnica ‘na Península Ibérica’ a Frederico de Freitas, em 1923, quando já o 
Vathek de Freitas Branco, em 1913, a utiliza...” (Azevedo 2013, 13). Em todo o 
caso, é bem provável que os autores do dito artigo não tivessem conhecimento 
de todas as obras que se compunham em Portugal e, seguramente, não é a 
Frederico de Freitas que deve atribuir-se a origem de tal afirmação.  
Ainda em 1923, surge uma sua segunda grande obra, e primeira ópera, 
estreada no ano seguinte no teatro de S. Luís pela orquestra Sinfónica 
Portuguesa e por um coro amador sob direção do maestro Pedro Blanc. Trata-se 
da ópera em um prólogo e dois atos, Luz-Dor, para coro feminino e orquestra, a 
partir de libreto de Luís Silveira. Nesse ano compôs ainda outra importante obra 
para música de câmara, o Noturno para violino e piano sobre um Soneto de 
Antero de Quental. 
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É em 1924 que Frederico de Freitas inicia os seus estudos de direção de 
orquestra com o maestro italiano Victorio Gui, estudos estes que virá a 
complementar mais tarde, nos anos 30, com o notável diretor de orquestra 
holandês Willem Mengelberg. A direção será, a partir daqui, a sua segunda 
ocupação, logo a seguir à composição, tendo construído uma carreira como 
chefe de orquestra que o levou dirigir as principais orquestras portuguesas do 
seu tempo e a realizar digressões em vários países da Europa e América com 
grande sucesso. Como veremos à frente, nesta sua atividade, Frederico de 
Freitas virá a mostrar também outra das suas facetas, a do estudioso e 
divulgador da música portuguesa. 
Em 1925 surge a sua primeira obra sinfónica, A Lenda dos Bailarins, que 
denota, apesar da sua juventude, “cem por cento a linguagem que ele viria a 
explorar nos bailados” (Delgado apud Sousa e Sá 2003, Anexo V, 2). Esta obra, 
inspirada num conto de Manuel Bernardes, virá a ser estreada, a 29 de Janeiro 
de 1928, nos concertos dominicais do Teatro S. Luiz sob a direção de Pedro 
Blanc. A história que levou à sua composição é-nos deliciosamente contada por 
Elvira de Freitas, da seguinte forma: 
“(...) depois da Écloga de Virgílio ter sido tocada no São Luiz, foi 
agradecer e felicitar o Maestro Pedro Blanc, que era uma pessoa muito 
franca, muito bom camarada, muito bom colega. Ele lhe disse: ‘Homem, 
agora é preciso escrever uma obra para orquestra! Vamos em frente, uma 
obra para orquestra!’. [...] Enfim, o pai foi entusiasmadíssimo, lembrou-se de 
que o seu professor de Harmonia, o Sr. José Henriques dos Santos, lhe 
tinha falado num texto que era excelente para um bailado, do Padre Manuel 
Bernardes: ‘A Lenda dos Bailarins’. O pai atirou-se furiosamente” (entr. 
Freitas cit. in Paraíso e Marques 2013, 19). 
 
Nesse ano, após ter concluído Curso Superior de Composição no 
Conservatório Nacional, concorre a uma bolsa para “pensionista do Estado” com 
o objectivo de se aperfeiçoar no estrangeiro, obtendo, com a mais alta 
classificação, o primeiro prémio com um andamento do Quarteto Concertante, 
obra que só viria a ficar completa em 1942. No entanto, para poder concorrer a 
esta bolsa, tinha de ter concluídos os estudos superiores em Portugal, o que 
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significou completar os três anos do Curso Superior de Composição em apenas 
um ano letivo. Este episódio é-nos também assim contado por Elvira de Freitas: 
“Aliás, em Composição, ele fez um concurso (e somos gratos a Luiz de Freitas 
Branco, que o incentivou) que ia haver para Pensionista do Estado. E o pai 
disse: ‘Mas, ó professor, eu ainda só tenho harmonia, faltam-me três anos do 
Curso Superior...’ – ‘Ah, mas você é capaz, vou falar com o seu professor...’.” 
(Ibid.). A bolsa permitiu-lhe estudar em Paris com Florent Schmidt e viajar por 
outros países da europa. Frederico de Freitas fala sobre este episódio da sua 
vida numa entrevista ao jornal Diário da Noite em 1934. “Fiz os meus estudos 
musicaes no Conservatório de Lisboa, tirando em todos os cursos o 1º lugar e 
por isso me foi concedido o prémio para aperfeiçoar os estudos no estrangeiro. 
Parti logo para Paris e depois estive na Alemanha, Itália e Hespanha. Em todos 
estes paizes realizei concertos com grande êxito” (entr. a Freitas,1934)8. 
 
O período que se segue a 1925 marca a estabilização da sua vida familiar 
e profissional e a sua consolidação como compositor em diversos campos, ainda 
que, principalmente, numa área que não tinha previsto. Como veremos, é 
durante este período que Frederico de Freitas vai enveredar, com grande 
sucesso, pela composição de música para o teatro de revista e para o cinema, o 
que ocupará a maior parte da sua atividade composicional até quase ao final da 
década de 30, compondo ainda os primeiros bailados. É também nesta década 
que assume, de forma regular e profissional, a direção de orquestra e se associa 
de forma decisiva às emergentes tecnologias da rádio, da indústria fonográfica e 
do cinema sonoro. 
Em 1926 regressa a Portugal e ganha o 1º Prémio do Concurso Nacional 
de Composição, com o Noturno para violoncelo e piano. É com o dinheiro ganho 
neste concurso que prepara o material de orquestra que será usado na estreia 
de A Lenda dos Bailarins, no Teatro S. Luiz em 1928. 
Nesse mesmo ano, casa com a cantora espanhola Consuelo Varona e no 
ano seguinte, em 1927, nasce a sua primeira e única filha, Elvira de Freitas. 
                                                
8 Recorte de Imprensa do jornal Diário da Noite de 8-07-1934, in EFF/UA/RI/J/P, C1. 
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É ainda em 1927 que se dá um importante acontecimento que marcará 
definitivamente a sua atividade como compositor: é convidado para compor 
alguns números a incluir na revista Água-pé. Esta revista foi estreada a 23 de 
Julho de 1927, no Teatro Avenida e permanecerá em cartaz durante um ano. 
Este acontecimento é particularmente importante pois marca, para Frederico de 
Freitas, não só o começo de uma esplendida e brilhante carreira na música 
ligeira, à qual se vai dedicar quase exclusivamente durante 10 anos, como 
também o início da colaboração com Francis Graça, que o levará a compor 
inúmeros bailados mais tarde para este coreógrafo. Será importante, neste 
contexto, deixar aqui o testemunho de Luiz Francisco Rebello pois, esta obra, 
para além da importância pessoal que terá no desenvolvimento da atividade 
futura de Frederico de Freitas enquanto compositor, acaba também por o 
envolver num momento importante da renovação do teatro de revista. Diz-nos o 
ex-presidente da Sociedade Portuguesa de Autores: 
“(...) embora tivesse sido montada com a ideia de preencher apenas 
os três meses da temporada de Verão, marcou uma data na renovação do 
nosso teatro ligeiro. Assinava-a um pseudónimo colectivo, ‘Irmãos Unidos’ 
que encobria – ou descobria, porque nestas coisas tudo se sabe depressa... 
– autores já ‘rodados’ , como Luís Galhardo e Alberto Barbosa, Xavier de 
Magalhães e Lourenço Rodrigues, a par de outros mais inexperientes, como 
José Galhardo, que se havia estreado no ano anterior, e Carvalho Mourão, 
que dava aqui os primeiros passos como autor. Mas a novidade do 
espectáculo eram os bailados de Francis, os cenários e figurinos de José 
Barbosa – e a música de Frederico de Freitas. Não nos esqueçamos que 
corria o ano de 1927, e apenas dois meses antes da estreia da Água-pé fora 
publicado um decreto que atribuía à Inspecção dos Espectáculos 
competência para ‘fiscalizar e reprimir’ as actividades teatrais a pretexto de 
evitar ‘a perversão da opinião pública’ e defendê-la de ‘todos os factores que 
a desorientem contra a verdade, a justiça, o bem comum e os princípios 
fundamentais da organização da sociedade’ ... A revista procurava suprir, 
através da coreografia, da cenografia e da música, as carências e as 
limitações impostas pela censura ao texto” (Rebello 2003, 49). 
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No entanto, como o próprio assume, Frederico de Freitas, dedicar-se-á a 
esta atividade, não por paixão mas por necessidade, 
“(...) a arte, a música elevada, não dá o suficiente para viver. 
Enquanto solteiro podia com os fracos resultados financeiros que podemos 
obter com a grande arte musical, mas apaixonei-me e pretendendo casar-
me, fui forçado a procurar os recursos necessários, dedicando-me a 
escrever música para o teatro, a qual se faz com mais facilidade, sem as 
responsabilidades dos poemas musicaes elevados” (entr. a Freitas, 1934)9. 
 
Também Elvira de Freitas faz um interessante relato desta inesperada 
alteração na sua vida enquanto compositor: 
“O meu pai começou e fez música marcante – a Écloga, a Sonata, o 
Nocturno (premiado) e A Lenda dos Bailarins – até aos 25 anos. E só 
passados três anos é que foi desafiado para escrever música a [sic] 
operetas, revistas, vaudeville... O pai confessou-me a mim que teve muita 
dificuldade em apanhar o jeito, tal e qual assim” (entr. Freitas cit. in Paraíso 
e Marques 2013, 20). 
 
Muito embora Frederico de Freitas nunca tivesse parado de compor 
música erudita, é de facto no final dos anos 20 e durante quase toda a década 
de 30 que ganha grande popularidade como compositor para teatro de revista e 
para cinema. De facto, durante este período, a sua produção musical no campo 
da música de revista, do vaudeville, da opereta e da canção de caráter mais 
ligeiro, popular ou urbano, como é o caso do Fado, é vastíssima e alcançou 
enorme sucesso, com obras como A Rambóia (1928), A Flor de São Roque 
(1928), Zé Povinho (1931), O Timpanas (1933), O Solar das Picoas (1933), 
Água-Vai! (1937), entre outras. Durante este período compõe música para vinte 
e três peças de teatro de revista e cinco para peças dramáticas, três vaudevilles 
e uma farsa. A produção de música ligeira ganhou ainda um peso maior quando 
alargada à música de filme, do que são exemplos, A Severa (1931), o primeiro 
filme sonoro português, e ainda As Pupilas do Senhor Reitor (1935), Maria 
Papoila (1937), todos realizados por Leitão Barros, e Pátio das Cantigas (1941), 
                                                
9 Recorte de Imprensa do jornal Diário da Noite de 8-07-1934, in EFF/UA/RI/J/P, C1. 
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de Francisco Ribeiro. A popularidade de algumas das canções destas obras era 
tal que chegavam a ser confundidas como pertencentes à tradição popular 
(Côrte-Real 2010, 526). O compositor recorda um episódio relacionado com este 
fenómeno: 
“Recordo que, após um ano, ou pouco mais, de ter encetado esta 
nova fase da minha vida de compositor, fui com a minha mulher às festas da 
Senhora da Agonia, em Viana do Castelo, e quando ali esperava encontrar 
as modas minhotas que tanto me haviam encantado em rapaz10 e 
despertado em mim o interesse do estudo folclórico, com grande surpresa 
ouvi cantar as minhas melodias escritas recentemente para o teatro ligeiro.” 
(Freitas apud Sousa e Sá 2010, 26). 
 
Se é verdade que a composição de música ligeira coabitou com a de 
música erudita até ao final da sua vida, depois de 1937 Frederico de Freitas virá 
a compor música para apenas mais uma peça de teatro de revista e, depois de 
1941, apenas para mais um filme, O Fado (Quiroga, 1947). 
O quase abandono da composição para o teatro de revista a partir de 
1937 não será, seguramente, alheio ao facto de, em 1935, como veremos 
adiante, ter assumido de uma forma regular e profissional a atividade de diretor 
de orquestra, quando passou a fazer parte dos quadros da Emissora Nacional 
como Primeiro Maestro Sub-diretor da sua Orquestra Sinfónica. Para além do 
tempo que esta responsabilidade lhe exigia, a nova estabilidade financeira ter-
lhe-á permitido dedicar-se à composição em géneros eruditos, tal como podemos 
confirmar através da entrevista que concedeu à revista Antena em 1957. 
Abordando a questão da canção portuguesa e discorrendo acerca da fase da 
sua vida em que mais se dedicou à composição de canções para o teatro e para 
o cinema, Frederico de Freitas afirma: “logo que me foi possível, procurei 
reencontrar-me com as directrizes que haviam norteado a minha adesão total à 
minha vida de compositor de música de concerto” (entr. Freitas 1957)11. 
                                                
10 Frederico de Freitas faz aqui referência aos seus anos de adolescente, quando passava as 
férias em Arcos de Valdevez. 
11Recorte de Imprensa da revista Antena, 65 (40-42) de 15-11-1957, com o título “Os problemas 
da canção portuguesa” in EFF/UA/RI/R/P, C1). A citação acima aduzida foi extraída da 
passagem que se escolheu para epígrafe do 3º capítulo. 
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De facto, a necessidade de assegurar a sua própria subsistência tinha-se 
já manifestado em 1923 quando regressou ao Liceu Camões, onde outrora fora 
estudante, para lecionar a disciplina de Canto Coral. Nesta altura, este era, 
verdadeiramente, o seu emprego oficial e a sua fonte de rendimento regular, 
tendo, em 1928, sido nomeado professor efetivo de Canto Coral no Liceu Gil 
Vicente. Apesar da intensa atividade como compositor e mais tarde como diretor 
de orquestra, para além do envolvimento em outras instituições, como a 
Sociedade Portuguesa de Autores e, mais tarde, a Sociedade Coral e o Grupo 
de Bailados Portuguesas Verde Gaio, nunca abandonou a lecionação da 
disciplina de Canto Coral, o que sempre cumpriu com grande zelo e excelentes 
resultados. 
É importante aqui referir que, enquanto estudante no Liceu Camões, para 
além de ter tido como colega de turma Marcelo Caetano, futuro primeiro ministro 
de Portugal, foi ainda companheiro de carteira do bailarino Francis Graça (Côrte-
Real 2003a, 39-40). Como se discutirá mais adiante, e é demonstrado pelos 
inúmeros testemunhos daqueles que com Frederico de Freitas privaram, não 
pode deste facto concluir-se que a proximidade a alguém que viria a 
desempenhar um papel tão importante na fase final do Estado Novo (referimo-
nos a Marcelo Caetano) tivesse tido alguma influência na sua colaboração, 
enquanto compositor, em inúmeras cerimónias e comemorações oficiais do 
regime e que, provavelmente, terão contribuído para a ideia errada de alguma 
ligação, simpatia ou mesmo conivência com o mesmo regime.  
Já em relação a Francis Graça é bem provável que o convívio de ambos 
durante a juventude tivesse contribuído para o desenvolvimento de uma parceria 
que se viria a revelar de extrema importância para a música e para a dança em 
Portugal. Não que os acasos da vida não possam proporcionar ligações afetivas 
e profícuos entendimentos que levem à criação conjunta de grandes obras mas, 
não é menos verdade que uma amizade desenvolvida e sedimentada desde 
tenra idade pode tornar mais fácil, clara e fecunda uma colaboração entre dois 
artistas. É então com este bailarino e coreógrafo, que reencontrou aquando da 
sua passagem pelo teatro de revista, que Frederico de Freitas desenvolverá um 
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extenso trabalho sobre as danças portuguesas, levando-o à composição de uma 
das mais importantes e significativas partes da sua obra, a música para bailado.  
Por volta de 1930, o compositor torna-se diretor artístico da secção 
portuguesa da etiqueta His Master’s Voice (HMV). O convite surgiu através do 
diretor geral da firma em Portugal, Alfredo Allen, de quem se vira a tornar grande 
amigo até ao final da sua vida. A correspondência trocada ao longo dos anos 
entre os dois denota não só esta relação como ajuda sobretudo a perceber a 
evolução da indústria discográfica durante este período em Portugal. O 
testemunho deixado pelo neto de Alfred Allen, José Allen Fontes, confirma estes 
dois aspetos. 
“Os gramofones e os discos estavam a dar os primeiros passos, e o 
Grande Bazar do Porto ficou agente geral e distribuidor para Portugal da His 
Master’s Voice. Quem ficou encarregue de gerir essa representação foi o 
avô. Além de se venderem cá discos importados, pretendiam os próprios 
ingleses que se produzissem discos portugueses. Entre os músicos de 
sucesso na altura destacava-se Frederico de Freitas. Contatado para o 
efeito por Alfred Allen, abraçou o projeto com entusiasmo. A dedicação que 
pôs nele, como era seu timbre em tudo o que fazia, terá sido preciosa para o 
sucesso do empreendimento em que o Grande Bazar do Porto tanto 
acreditava. [...] O contributo de Frederico de Freitas foi não só estritamente 
artístico, mas também em tarefas de organização e selecção, que o faziam 
gastar abundantes energias e lhe acarretavam mesmo significativas perdas 
de tempo” (Fontes 2003, 16). 
 
De facto, por esta altura, Frederico de Freitas era já um compositor 
firmado na música de cena e de caráter mais ligeiro. A sua ligação ao meio, o 
conhecimento que tinha dos artistas, de agentes e empresários, foram 
seguramente de grande utilidade neste contexto. As cartas trocadas com Alfredo 
Allen durante este período revelam também “que ambos estavam cientes das 
oportunidades de interação que as duas tecnologias, cinema e gravação de 
discos, podiam criar”12(Marinho, Pestana e Alcobia 2013, 34). 
                                                
12 Tradução do autor. 
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Este envolvimento tão próximo com a nova aventura do sonoro irá 
contribuir para a rápida divulgação pelo país da sua música de caráter mais 
ligeiro e, sem pôr em causa o inegável mérito das suas composições, poderá tê-
lo aproximado da industria cinematográfica e contribuído para a sua atividade de 
compositor de bandas sonoras. De facto, em 1931, com A Severa “Frederico de 
Freitas inaugurou, em Portugal, a escrita de música para cinema” (Marinho e 
Sardo 2013, 34). 
E a verdade é que o compositor tinha estado já ligado a outra novidade 
tecnológica: “no domingo 14 de Dezembro de 1930, a emissora radiofónica 
Hertziana, ‘estação experimental portuguesa CT1 BO* de Lisboa’, emitiu um 
‘concerto extraordinário’ que constituía a ‘primeira transmissão de um concerto 
sinfónico pela telefonia’ e a ‘apresentação da Orquestra de Lisboa’, sob a batuta 
de Frederico de Freitas” (Cascudo 2003b, 31). Do programa constavam obras de 
referência do repertório sinfónico internacional, como a Quinta Sinfonia de 
Beethoven, ao lado de outras de compositores portugueses, incluindo o próprio 
Frederico de Freitas.  
Entretanto, a sua atividade como chefe de orquestra, que se foi 
consolidando ao longo dos primeiros anos com a direção regular das suas 
próprias obras, passará, a partir de 1935, de uma forma oficial, a ser aquela que 
pode, deve ser considerada, a seguir à composição, a sua principal ocupação. 
Nesse ano foi nomeado Primeiro Maestro Sub-Diretor da então criada 
Orquestra Sinfónica da Emissora Nacional (OSEN), uma formação orquestral à 
qual esteve ligado durante quarenta anos13. Esta longa colaboração traduziu-se 
em centenas de concertos realizados tanto em Portugal como no estrangeiro.  
                                                
13 A criação, organização e funcionamento da Orquestra Sinfónica da Emissora Nacional e a sua 
ligação a Frederico de Freitas é nos explicada por Henrique da Luz Fernandes no seu artigo A 
Emissora Nacional e as suas Orquestras, incluído no catálogo da exposição Frederico de Freitas 
(1902-1980): “A existência desta Orquestra Sinfónica com um quadro orgânico constituído por 
um director titular: Pedro de Freitas Branco, três subdirectores: Maestro Frederico de Freitas, 
Pedro Blanch e Wenceslau Pinto, e um conjunto de noventa e cinco instrumentistas, permitiu 
que, pela primeira vez no nosso País, não só fossem asseguradas condições estáveis de 
trabalho mas, igualmente, desenvolver uma acção pedagógica junto do grande público.	   [...]	  
Surgiram então, tanto nas emissões regulares da E.N. como em espectáculos públicos: a 
Orquestra Portuguesa e a Orquestra de Câmara, também chamada Orquestra de Arcos, dirigidas 
pelo Maestro Frederico de Freitas; a Orquestra Genérica, dirigida pelo Maestro Pedro Blanch, e a 
Orquestra Sinfónica Popular, ou simplesmente Sinfónica Popular, dirigida pelo Maestro 
Wenceslau Pinto.” (Fernandes 2003, 85-86)  
  24 
Ao nível da composição, no final deste período, em 1938, Frederico de 
Freitas cria aquela que é, seguramente, uma das suas melhores obras para 
orquestra, a Suíte Africana, inicialmente intitulada de Suíte Colonial. Estreada em 
1939 pela Orquestra Sinfónica da Emissora Nacional, sob a direção do autor, 
viria a ser apresentada nos anos seguintes por diversas vezes e em diferentes 
palcos nacionais e internacionais. A curiosa génese da obra é narrada num 
artigo dedicado ao compositor publicado no Jornal do Comércio de 2 de 
Novembro de 1963, no qual o articulista refere que o marechal Gomes da Costa, 
numa noite em que o militar descreveu a famosa batalha de Macontene, terá dito 
ao compositor, que contava então vinte e cinco anos de idade: 
“(...) deveria compor um poema sinfónico ou outra grande obra 
musical sobre este combate. Depois, um dia, o marechal convidou o jovem 
compositor a acompanhá-lo a casa de Ayres Ornelas, [...] os dois velhos 
militares começaram a falar dos tempos de África e Gomes da Costa contou 
o conselho que dera ao compositor. Referiram-se a Macontene e eis que os 
antigos combatentes de Moçambique desataram ambos a cantar o 
assombroso hino guerreiro dos vátuas. Essa música da selva, recordada por 
Gomes da Costa e Ayres Ornelas a quase quarenta anos de distância, 
inspirou a Frederico de Freitas a abertura da ‘Suite Colonial’, em 1838” (S.A. 
1963)14. 
 
A década de 1940 marca o envolvimento de Frederico de Freitas em duas 
novas iniciativas de relevância para o meio musical português, o que, como já 
tínhamos visto e também por outras razões, o levam a praticamente abandonar 
os géneros musicais a que se tinha quase exclusivamente dedicado na década 
precedente. Nesse ano cria a Sociedade Coral de Lisboa15, projeto de grande 
importância para a divulgação do repertório coral-sinfónico, e nasce também o 
Grupo de Bailados Portugueses Verde Gaio16, a primeira companhia profissional 
                                                
14 Recorte de Imprensa de autor não identificado do Jornal do Comércio de 2-11-1963, na coluna 
“Letras-Artes-Actualidades”, intitulado “Frederico de Freitas: O Maestro, o compositor e o 
Ambiente” in EFF/UA/RI/J/P, C1. 
15 Numa entrevista à revista Novidades, Frederico de Freitas explica que a Sociedade Coral de 
Lisboa surgiu inicialmente da necessidade de assegurar um grande coro que pudesse assegurar 
a execução da sua Missa Solene nas Festas do Duplo Centenário em Sagres. 
16 O grupo de bailados portugueses, “Verde Gaio”, organizado a partir do Secretariado Nacional 
da Informação, surge da vontade de António Ferro. Este entusiasta dos Ballets Russes chamou 
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de dança em Portugal, para qual irá compor algumas das melhores páginas da 
sua vastíssima obra.  
Curiosamente, a ligação de Frederico de Freitas a estes dois projetos 
durará apenas cerca de dez anos17, durante os quais a sua atividade se dividiu 
entre a composição, essencialmente para aquele grupo de bailado, e a direção 
de orquestra. De facto, apesar de ter sido neste período que mais compôs para 
bailado: “foi a atração pela dança, que marcou toda a sua carreira e grande parte 
da sua produção, tendo originado aquelas que são porventura as suas obras 
mais cativantes e pessoais. Talvez só exista outro compositor no século XX para 
quem o bailado teve um apelo equivalente: Igor Stravinsky” (Delgado 2003, 59). 
Ainda antes da criação do Grupo de Bailado Verde Gaio nos anos 40, Frederico 
de Freitas tinha composto ao longo da década de 30 diversas obras que, não 
sendo ainda bailados, se podem inserir neste género, tendo sido coreografados 
por Francis Graça. São os casos do poema coreográfico Ribatejo (1934), do 
corridinho Fantasia Algarvia (1935), do pequeno bailado Fado Corrido (1937) e 
do bailado popular Noite de São João (1938). No entanto, é só a partir de 1940, 
quando compositor e coreógrafo criam o Verde Gaio, que surgem as mais 
emblemáticas obras neste género, e porque não dizê-lo, do próprio compositor. 
É nas partituras de obras como O Muro do Derrete (1940), Dança da Menina 
Tonta (1941), Imagens da Terra e do Mar (1943) ou Nazaré (1948), (sendo esta 
obra um reaproveitamento do quadro sinfónico com o mesmo nome composto 
em 1935 que só viria ser interpretado pela primeira vez, na sua versão original, 
em 2002), que se encontram das mais genuínas, profundas e belas páginas do 
conjunto da sua obra e onde a sua mestria como orquestrador se revela em toda 
a sua plenitude e genialidade. Neste contexto, não é de mais referir que, por 
coincidência ou não, o seu último bailado é também a sua última obra pois, no 
                                                                                                                                            
Francis Graça para a direção coreográfica e contou ainda com a colaboração de vários artistas 
plásticos como Bernardo Marques, Carlos Botelho, Estrela Faria, José Barbosa, Maria Keil do 
Amaral, Mily Possoz, Paulo Ferreira e Thomaz de Mello (Tom). Encomendas musicais foram 
feitas a vários compositores como de Jorge Croner de Vasconcelos, Ruy Coelho e Armando José 
Fernandes, entre outros, com destaque para Frederico de Freitas. A sua estreia deu-se na noite 
de 8 de novembro de 1940, no Teatro de Trindade, uma festa integrada no Oitavo Centenário da 
Fundação da Nacionalidade. 
17 De facto, a partir de 1951, o Verde Gaio colaborou apenas nas danças das óperas levadas à 
cena no Teatro Nacional de S. Carlos, exibindo-se ainda ocasionalmente em cerimónias e festas 
oficiais, em Portugal e por vezes no estrangeiro. 
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momento da sua morte, ocorrida a "12 de Janeiro de 1980, Frederico de Freitas 
estava sentado ao piano, dando os últimos retoques na partitura resumida de 
Farsa de Inês Pereira” (Delgado 2003, 67), cuja orquestração viria a ser 
completada por seu discípulo Manuel Faria18. 
Neste período, ao nível da composição, além destes bailados, Frederico 
de Freitas compôs as suas duas mais importantes obras de carácter religioso, a 
Missa Solene19 (1940) e As Sete Palavras de Nossa Senhora20 (1946). Ainda na 
segunda metade da década de 30 e ao longo da seguinte, surgiu também outro 
tipo de obras, algumas destinadas a importantes eventos do regime, como a 
sinfonia heroica Nun’Alvares (1935), o Auto de Afonso Henriques: Alegoria 
dramática (1940), inserido nas comemorações do duplo centenário da Fundação 
da Nacionalidade (1140) e da Restauração da Independência de Portugal (1640), 
assim como compôs e dirigiu a música para as Comemorações do VIII 
Centenário da Tomada de Lisboa (1947). Durante este período escreveu ainda 
alguma música de câmara, um Quarteto Concertante, para quarteto de cordas e 
orquestra (1942), e um punhado de canções. Apesar de já não se dedicar da 
mesma forma à música ligeira, foi neste período que compôs importantes bandas 
sonoras para filmes que ainda hoje são referência na história do cinema em 
Portugal, O Pátio das Cantigas (Francisco Ribeiro, 1941) e O Fado (Quiroga, 
1947). 
Durante o período seguinte da sua vida, que podemos delimitar entre 
1950, após o término dos dois importantes projetos da década anterior, e o ano 
de 1975, quando se inicia o processo em que, contra sua vontade, virá a ser 
oficialmente empurrado para a reforma do cargo ocupado na Emissora Nacional 
em 1977, Frederico de Freitas é um compositor consagrado e um maestro em 
permanente atividade. Junta mais alguns prémios de composição ao seu 
currículo e recebe diversas condecorações. Mantém a sua ligação de sempre à 
                                                
18 Neste âmbito, Frederico de Freitas compôs ainda em 1950 um bailado, Hino à Vida, que ficou 
inacabado. 
19 A Missa Solene foi estreada em Sagres, integrada nas Festas do Duplo Centenário da 
Fundação da Nacionalidade (1140) e da Restauração da Independência de Portugal (1640), e 
apresentada ainda em 1940, no mesmo âmbito, no recinto da Exposição do Mundo Português, 
em Lisboa. 
20 A composição desta obra, estreada em 1947, prolongou-se por onze longos anos. Dividida em 
seis andamentos, foi iniciada em 1935, escrita na sua maioria até 1939, embora o último 
andamento só viesse a ser composto em 1947. 
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Sociedade Portuguesa de Autores, e ainda é conferencista muito requisitado, 
investigador e pedagogo. No entanto, a direção e a composição continuam a ter 
uma posição central na sua vida. Numa carta de 196321 ao seu amigo, e também 
compositor, Manuel Faria, escreve: 
“A dualidade compositor e chefe de orquestra não se conjuga tão 
acertadamente como à primeira vista possa parecer, embora ambas 
obriguem, à decisão. Mas quantas vezes corresponderá à aparente decisão 
de todas as vistas insuspeita, uma exibição, uma reticência, uma dúvida, 
que, como espinho se crava em nossa consciência... Assim o binómio 
multiplica o problema, dando-lhe duas dimensões de características 
diferentes e qual dela a mais preocupante” (Freitas 1963)22.  
 
Em 1949, Frederico de Freitas foi nomeado Diretor da Orquestra Sinfónica 
do Conservatório Nacional de Música do Porto, função que ocupou até 1954, e 
em 1956, Maestro Titular da Orquestra de Concerto da Emissora Nacional desde 
a sua criação. Esta orquestra, de curta existência (1956-1959), foi mais um 
agrupamento nascido no seio da Orquestra Sinfónica da Emissora Nacional, com 
o objectivo de, anualmente, durante os cinco meses que durava a temporada de 
ópera do Teatro Nacional de São Carlos, realizar uma programação de concertos 
com os músicos da Orquestra Sinfónica que não estavam ocupados nessa 
temporada (Fernandes 2003, 87-88). Durante este período, como no anterior, a 
atividade de Frederico de Freitas enquanto maestro foi particularmente intensa, 
tendo vindo a abrandar a partir dos anos 60. Esta sua faceta de chefe de 
orquestra foi de particular incidência na vida musical portuguesa neste período. 
Desde essa altura, e durante o resto da sua atividade enquanto maestro, para 
além da direção das suas próprias obras e das de outros compositores 
portugueses, não só em Portugal como no estrangeiro, foi também responsável 
pela apresentação em Portugal de importantes obras do grande repertório 
sinfónico e coral-sinfónico, muitas vezes em primeira audição nacional. Mário 
Moreau enumera, se bem que não de forma exaustiva, os concertos e respetivos 
programas que Frederico de Freitas dirigiu ao longo da sua intensa atividade 
                                                
21 Cf. Anexo A-1. 
22 Correspondência de Frederico de Freitas a Manuel Faria em 19-11-1963, in EFF/UA/C/E/Pe, 
C1. 
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como maestro, reveladores, por um lado, do cuidado posto na divulgação, dentro 
e fora de portas, de obras de compositores portugueses, não só seus 
contemporâneos como também antigos, e, por outro, da sua intervenção em 
estreias absolutas e estreias nacionais ou locais de importantes obras do 
repertório sinfónico e coral-sinfónico, assim combatendo o atraso e as lacunas 
existentes na vida musical portuguesa de então. O registo realizado por Mário 
Moreau informa-nos de que,“ao longo de quase cinco décadas, o número de 
concertos e de récitas de ópera aproximam-se dos dois milhares” (Moreau 2003, 
92). Destacam-se, nestes concertos, as estreias nacionais de obras de Armind 
Knab em 1936, de Carl Bush em 1937, de Gerlach, Guillaume Lekeu, Domenico 
Alaleona, Igor Stravinsky (Pulcinella), Johann Christian Bach, Soler, Jean Rivier, 
Tansman, Bohuslav Martinu e de Gustav Holst em 1938, de Dittersdorf, Liszt e 
de Camile Saint-Saëns em 1942, de Brahms (Concerto para piano e orquestra, 
nº. 2, em ré maior) em 1944, de Marcel Poot (1945), de Dimitri Chostakovitch 
(Sinfonia nº. 5), e de Rubinstein em 1948, de Carlo Pizzini e de Turina em 1949, 
de Georges Enescu, Francisco Calés, Arnold Bax, Joaquin Rodrigo e de Esteban 
Velés em 1950, de Chavarri em 1952, de Godofredo Petrassi, em 1963, de 
André Jolivet em 1964, de Carl Nielsen (Sinfonias nºs. 1 e 2) e de Arthur 
Honegger em 1965, e ainda de Busoni em 1974, para além de obras nunca 
escutadas em Portugal de compositores como Handel (Concerto nº 10, para 
órgão e orquestra), Mozart (Serenata, para duas orquestras e Sinfonia Haffner), 
Schubert (Abertura em estilo italiano em dó maior), Schumann (Canto do 
Advento) (Moreau 2003, 92).  
Outras estreias nacionais, tais como obras de César Franck (O caçador 
maldito), Mendelsshon (Elias), Fauré (Requiem) ou Carl Philipp Emanuel Bach, 
Frederic Delius, Paul Hindemith, Désiré Inghelbrecht, Marcel Mihalovici, Jean 
Knudage Riisager, Béla Bartók, Alban Berg, Landowski, e William Walton são 
referidas noutras fontes (Sousa e Sá 2010, 32-33). 
Para lá da divulgação interna de repertório de compositores estrangeiros 
nunca antes escutado em Portugal, a sua ação enquanto propagador da música 
de compositores portugueses é inestimável. O estudo das partituras de 
compositores antigos, “nomeadamente João de Sousa Carvalho, Carlos Seixas e 
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Francisco António de Almeida, recuperadas por F. de Freitas do arquivo da 
Biblioteca da Ajuda” (Côrte-Real 2010, 527), de Marcos Portugal ou Domingos 
Bontempo, ou de outros mais recentes como Alfredo Keil, levaram-no a 
apresentar obras também fora de portas23. A título de exemplo é de referir que 
em 1938 dirige, na Holanda, a Abertura da ópera Eumene de João de Sousa 
Carvalho e as Miniaturas portuguesas de Júlio Almada; em 1949 dirige, em 
Roma, a Sinfonia nº 2 de Joly Braga Santos e o seu bailado Imagens da Terra e 
do Mar, em Madrid A lenda dos bailarins e em Vigo o poema coreográfico 
Ribatejo e a obra Pastores de António Melo; em 1958 dirige, com a Orchestre 
Nationale de Belgique e o Grupo de Bailados Verde Gaio, diversas obras suas e 
ainda de Rui Coelho, António Melo e Óscar da Silva; em 1965, dirige a ópera 
Serrana de Alfredo Keil no Teatro Del Liceu, em Barcelona; em 1966 dirige em 
Bruxelas a abertura da ópera Penélope de João de Sousa Carvalho e a sua 
Dança da menina tonta, obra que será também apresentada em 1970 numa 
digressão ao Brasil, em que é igualmente executada a obra de Manuel Faria 
Imagens da minha terra; em 1971 dirige, em Sevilha, a sua Suíte Medieval 
(Moreau 2003, 96-115)24. 
Internamente, em relação às obras de seus contemporâneos, é visível a 
atenção dada à “música portuguesa sua contemporânea, com primeiras 
audições nacionais de Júlio Almada, Gualtério Armando, Cláudio Carneiro, Rui 
Coelho, Manuel Faria, Alberto Fernandes, Armando José Fernandes, Fernando 
Lopes-Graça, Alberto Gomes, Armando Leça, Luís Rodrigues, José Siqueira, 
Berta Alves de Sousa e Jorge Croner de Vasconcelos” (Sousa e Sá 2010, 32), a 
que se juntam primeiras audições na cidade do Porto de obras de Rey Colaço, 
Joly Braga Santos, Júlio Nascimento, Óscar da Silva, Viana da Mota, Francine 
Benoit, Alfredo Keil e de obras suas, naturalmente (Portugal, 1954)25. 
                                                
23 Este interesse e estudo pelos compositores antigos tinha já levado Frederico de Freitas a 
harmonizar para voz e piano as Cantigas de Martin Codax, e as Cantigas de Santa Maria de 
Afonso X, e a organizar e compor música para um Serão Manuelino em 1940. Este concerto 
decorreu no Teatro D. Maria II e, na segunda parte, o compositor realizou uma reconstituição 
musical do séc. XVI usando instrumentos da época. (Cascudo 2003c, 139) 
24 Uma outra fonte refere ainda que em 1941 dirige vários dos seus bailados, com a companhia 
Verde Gaio, em Barcelona e Madrid (Trindade 2003b, 128). 
25 Recorte de Imprensa da revista Flama de 5-03-1954 com artigo assinado por José Blanc de 
Portugal na coluna “Música”, com o título “A Obra da Orquestra Sinfónica do Porto sob a direcção 
do maestro Frederico de Freitas”, in EFF/UA/RI/R/P, C1. 
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Em relação à sua permanência de cerca de quatro anos no Porto, a 
importância da sua ação naquela cidade é destacada por José Blanc de 
Portugal, e mensurada por Frederico de Freitas, num artigo da revista Flama em 
1954, após a saída do maestro da direção da Orquestra Sinfónica do 
Conservatório Nacional de Música do Porto.  
“Ao deixar a direção artística da excelente orquestra que ouvimos no 
Porto e em Lisboa [...] pareceu-nos interessante ouvir Frederico de Freitas 
que procurou obstinadamente fazer falar os números e o repertório, dos 
seus 120 concertos em que adextrou [sic] admiravelmente a sua orquestra. 
– Os números são estes – entre muitos outros –: 120 concertos, 208 
autores representados nos programas por 352 obras totalizando 518 
execuções. Aqui se incluem 27 autores portugueses com 67 obras 
executadas num total de 102 apresentações. A orquestra e eu próprio  
tivemos a honra de revelar 14 obras em primeiras audições mundiais, 17 em 
primeiras audições em Portugal; 66 foram executadas pela primeira vez no 
Porto e a Orquestra realizou sob a minha direcção 122 obras que ainda não 
tocara... [...] como lhe disse já 27 autores [nacionais] dos quais 11 
portuenses” (Freitas in Portugal, 1954)26. 
 
Apesar de, como já foi referido, a partir da década de 60 se ter notado 
algum abrandamento no número de concertos que dirigiu, não deixou, porém, de 
estar ligado à estreia de importantes obras, nomeadamente as suas novas 
composições e, em particular, as do seu amigo Manuel Faria, assim como à 
recuperação do património musical português, como é o caso da produção de A 
Condessa Caprichosa de Marcos Portugal, em 1965. Curiosamente, é nesta 
década e no início da seguinte que um maior número de concertos dirige fora de 
Portugal, contribuindo assim para a difusão do repertório português. 
De facto, a sua atuação no campo da direção, que dividiu ao longo do 
tempo entre as diferentes formações das Orquestras da Emissora Nacional, a 
Orquestra Sinfónica do Conservatório Nacional de Música do Porto e a 
Sociedade Coral de Lisboa, e outras, como convidado, em diferentes países, 
                                                
26 Ibid.do maestro Frederico de Freitas”, in EFF/UA/RI/R/P, C1. 
26 Ibid. 
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revelou paralelamente uma outra dimensão do seu perfil: o estudioso e o 
divulgador da música portuguesa, o musicólogo e pedagogo. Refere Sousa e Sá: 
“Em muitos outros capítulos se perfila ainda a curiosidade intelectual 
de Frederico de Freitas: as pesquisas, as investigações e publicações sobre 
Frei Manuel Pousão, as cantigas de Santa Maria, a música na obra de Gil 
Vicente, o Trovadoresco, O Galaico-Duriense, o Fado oitocentista e o seu 
sucedâneo, e ainda as conferências e estudos sobre a música e autores do 
século XX, como Debussy e o acorde de 5ª aumentada, a problemática das 
obras de Schöenberg e as 1200 recolhas de temas musicais folclóricos 
(muitos deles tratados depois em linguagem e instrumentos modernos), 
numerosos são os assuntos tratados pelo maestro, numa perene 
demonstração de cultura histórica, amor pátrio e consciência das evoluções 
estéticas e da sua contemporaneidade” (Cruz apud Sousa e Sá 2010, 28-
29). 
 
Desde sempre Frederico de Freitas se revelara um curioso, um estudioso 
e um trabalhador incansável, fosse em que tarefa fosse mas, fundamentalmente 
quando se tratava do conhecimento, do saber e compreender mais e melhor. Fez 
crítica musical em periódicos, redigiu artigos para enciclopédias, participou em 
colóquios e deixou inúmeros trabalhos escritos, dos quais podemos destacar A 
música trovadoresca peninsular e a sua projecção na obra de Gil Vicente 
(Conferência-concerto no Museu Nacional Soares dos Reis em 1948), Canções 
tradicionais portuguesas do ciclo da Quaresma e Páscoa (revista Panorama, 
1967), Os problemas da canção portuguesa (1967), O fado veio do Brasil (Jornal 
O século, 1973), Tomás Borba, pianista cosmopolita e compositor lusitano, no 
centenário do seu nascimento (revista Panorama, 1968), Viana da Mota, Pianista 
Cosmopolita e Compositor Lusitano, no Centenário do seu Nascimento (Revista 
Panorama, 1968) e A modinha portuguesa e brasileira: Alguns aspectos do seu 
particular interesse musical (separata da Revista Bracara Augusta, 1974), só 
para citar alguns títulos.  
A sua enorme cultura e interesse pelo conhecimento são também 
referidos no já citado artigo dedicado ao compositor no Jornal do Comércio de 2 
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de Novembro de 1962. O jornalista, numa descrição que faz da visita a sua casa 
refere: 
“Aqui e além os livros acumulam-se e se começamos a esmiuçar nas 
estantes, então é que não se acaba mais. A música tem naturalmente o 
lugar de honra, mas a literatura abunda e não falta a história. Mas de música 
e poesia, sobretudo da poesia medieval, se pode dizer que não falta um livro 
base. Se entramos então pelo campo das cantigas desde as de El-Rei e 
senhor D. Dinis, [...] até às de Afonso X, o sábio, não falta uma. Há estudos 
eruditos, outros de divulgação sobre essas cantigas. Lá temos o livro de 
Guerrero sobre o estudo arqueológico das ‘Cantigas de Santa Maria’ e uma 
data de edições dessas mesmas cantigas, até a saída há meses em 
Coimbra. O cancioneiro de Barbieri” (S.A. 1963)27. 
 
Ao nível da composição, é neste período que compõe uma parte muito 
significativa da sua música para cena e para vozes (com ou sem 
acompanhamento), nomeadamente para as peças Arremedilho de Guimarães 
(de F. Lage, António Lopes Ribeiro e Francisco Lopes Ribeiro, Castelo de 
Guimarães, 1953), Santa Joana (de Bernard Shaw, para o Teatro Nacional de D. 
Maria II, 1956), Noite de Reis (de William Shakespeare, para o Teatro da 
Trindade, 1957), Leonor Teles (de António Lopes Ribeiro, para o Teatro da 
Trindade, 1960), e para as peças de Gil Vicente Auto da Lusitanea (1961), 
Comédia Rubena (1965) e Silva Vicentina (1966), a Missa “Regina Mundi” 
(1954), o díptico coral Aveiro (1956), o Stabat Mater e o Tríptico Vicentino 
(1971), a Missa em Honra de São Cristóvão (1973.  
Surgem neste perídodo igualmente as suas principais óperas: O Eremita 
(1959), D. João e as Sombras (1960) e A Igreja do Mar. Esta última, composta 
em 1957 como ópera radiofónica, viria a ser estreada em versão de concerto no 
Teatro Nacional de S. Carlos em 1960. Alguns periódicos dão notícia desta 
estreia e referem que esta obra, com libreto de Pedro Lemos, foi composta por 
solicitação da Emissora Nacional para representar Portugal no Prémio Itália de 
1958, na categoria de ópera radiofónica. Em declarações a esses jornais, o 
                                                
27 Recorte de Imprensa de autor não identificado do Jornal do Comércio de 2-11-1962, na coluna 
“Letras-Artes-Actualidades”, intitulado “Frederico de Freitas: O Maestro, o compositor e o 
Ambiente” in  EFF/UA/RI/J/P, C1. 
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compositor refere que “os efeitos introduzidos são obtidos por certos elementos 
de concretismo sonoro que se aliam à música, como por exemplo: trovões, o 
canto das gaivotas, o marulhar das águas e a derrocada da Igreja. Alguns destes 
elementos foram naturalmente obtidos por captação directa da natureza e depois 
tratados na conjugação com a música” (entr. a Freitas in T.R. 1960)28.  
A propósito, não deixa de ser curioso notar que, mais uma vez, Frederico 
de Freitas aparece ligado a uma inovação tecnológica no campo da difusão da 
música. Assim como em 1930 tinha dirigido a primeira transmissão radiofónica 
de um concerto sinfónico pela emissora radiofónica Hertziana, trinta anos depois 
está ligado à primeira ópera radiofónica portuguesa29. Na mesma linha de 
inovação, um outro concerto, para o qual escreveu música em 1958, foi Noites 
no Tejo, um Espectáculo de Som e Luz, produzido pelo Secretariado Nacional de 
Informação, que hoje, provavelmente, classificaríamos como espetáculo 
multimédia.  
São deste período ainda importantes obras sinfónicas, como o Concerto 
para flauta e orquestra (1953-54), que só viria ser estreado em 1956, a Suíte 
Medieval (1958), a sinfonia Os Jerónimos (1961-62)30, e a Fantasia Concertante 
para órgão e orquestra de câmara (1969)31, algumas obras de música de 
câmara, das quais se destacam o Quinteto de sopro (1950), o Quarteto de 
Cordas nº 2 (iniciado em 1954, apenas um andamento ficou completo), um outro 
quinteto de sopros, intitulado Pentafonia (1975), peça em que se aventura pelos 
caminhos do dodecafonismo, e ainda uma marcha (Marcha dos Voluntários da 
Índia, 1954), três hinos (Hino da Força Aérea, 1958; Asas Atlânticas, 1972; Hino 
                                                
28 Recorte de Imprensa com entrevista e artigo assinado por T.R. do Jornal do Comércio de 4-2-
1960, intitulado “O problema da Ópera Portuguesa” in EFF/UA/RI/J/P, C1. 
29 Este género de óperas pensadas exclusivamente para transmissão por cadeias de rádio, 
iniciou-se em Inglaterra, na BBC, com a ópera The Red Pen, de Geoffrey Toye (1925), na 
Alemanha com a ópera infantil de Natal, composta por Gustav Kneip, Christkinds Erdenreise 
(transmitida na noite de Natal de 1929), e nos Estados Unidos, apenas em 1939, com a ópera de 
Gian Carlo Menotti, The old maid and the thief, produzida pela CNB. Os anos 30 marcaram, aliás, 
o ponto alto deste género, com produções em vários países europeus e nos EUA. Com a 2ª 
Guerra Mundial e o advento da Televisão foi perdendo importância, apesar de, ainda hoje em dia, 
se comporem e realizarem produções de óperas radiofónicas. 
30 Esta obra, que resulta de uma encomenda da Câmara Municipal de Lisboa e é dedicada “Aos 
Heróis das Navegações e aos Menetreis, Calafates e de mais Povo Anónimo que também 
fizeram Portugal Descobridor”, e foi estreada em 1962. 
31, Esta obra foi encomendada pela Fundação Calouste Gulbenkian para integrar a programação 
de abertura do seu Auditório em 1969 mas viria a ser estreada apenas em 1971. 
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de S. Sebastião de Ponta Delgada), algumas peças para voz solista, de onde se 
destacam as Dez canções galegas (1965-68), e alguns arranjos ou 
orquestrações, domínio em que sobressai a versão oficial para orquestra 
sinfónica de A Portuguesa de Alfredo Keil, realizada em 1953 mas oficialmente 
homologada apenas em 1969 32.  
A atividade de Frederico de Freitas enquanto pedagogo é normalmente 
das menos referidas, talvez por ser naturalmente menos visível. No entanto, a 
verdade é que, desde que entrou para o Liceu Camões em 1923, praticamente 
nunca deixou de lecionar e, em 1967, conhece mesmo uma nova etapa neste 
capítulo ao tornar-se professor no então Centro de Estudos Gregorianos (depois 
Instituto Gregoriano de Lisboa), como responsável pelo Curso Superior de 
Composição e professor de Contraponto e Fuga, lugar que ocupará até à data da 
sua morte. De facto, a sua ligação àquela instituição de ensino tinha-se já 
manifestado com a sua colaboração nas Semanas Gregorianas de Fátima, 
criadas em 1950, e nas de Coimbra, a partir de 1957, tendo mesmo ocupado o 
cargo de Presidente da Liga dos Amigos do Canto Gregoriano. 
Apesar de, através dos testemunhos que nos chegam, ser evidente que 
os resultados obtidos enquanto professor, nomeadamente nos liceus, não ser 
inferior ao obtido noutros campos, como discutiremos mais adiante, esta não terá 
sido uma área da sua atividade em que se terá realizado plenamente. 
À sua lista de prémios de composição, que vêm desde 1925, com o 1º 
Prémio para pensionista do Estado, o Prémio Nacional de Composição, em 
1926, e o Prémio de Composição Domingos Bontempo de 1945, que tinha 
vencido com o Quarteto Concertante, juntam-se neste período os Prémio Carlos 
Seixas de 1963 e de 1971, com as obras Sonata de Igreja para órgão e Stabat 
Mater, para coro feminino e órgão, respetivamente.  
O reconhecimento oficial da sua insubstituível contribuição para a cultura 
portuguesa, especialmente no campo da música, atingiu o ponto mais alto com a 
condecoração com a Comenda da Ordem Santiago da Espada em 1967, a que 
se juntam a Medalha de Ouro da Cidade de Lisboa (Medalha de Mérito 
Municipal), a medalha da Ordem de São Maurício e a condecoração da Cruz 
                                                
32 De acordo com Côrte-Real (2003a, 42) esta homologação deu-se após a sua própria 
intervenção junto do então Chefe do Governo, e seu antigo colega de turma, Marcelo Caetano. 
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Vermelha com a medalha da Ordem de Beneficência, já recebida em 1940. Por 
ocasião do seu septuagésimo aniversário, em 1972, realizaram-se algumas 
homenagens jubilares a que se associaram a Câmara Municipal do Porto, a 
Emissora Nacional, a Fundação Calouste Gulbenkian, a Academia dos 
Amadores de Música e a Sociedade Portuguesa de Autores, de quem viria a ser 
eleito por unanimidade presidente honra em 1979 (Cascudo 2003a, 234-35). 
 
A discussão à volta dos últimos cinco anos da vida de Frederico de Freitas 
merece aqui atenção especial, não porque nos traga algo de particular ou de 
diferente em relação ao que tinha feito no passado, mas porque a sua saída 
compulsiva da já então denominada Orquestra da RDP e, provavelmente um 
maior, e natural, afastamento dos palcos, lhe terão provocado algum desencanto 
e ainda porque será também o momento de voltar ao assunto deixado em aberto 
no início deste capítulo respeitante a possíveis razões do alheamento a que este 
vulto incontornável da música portuguesa do século XX foi votado após a sua 
morte. 
Entre 1975 e 1976 Frederico de Freitas compõe ainda um bailado, A 
Dama de Pé de Cabra, o último que deixaria completo, e em 1977 o poema 
sinfónico In Memoriam Alexandre Herculano (1977)33. O ano de 1978 foi ainda 
de grande atividade composicional, com a produção, em particular, de diversa 
música de cena para o Teatro Nacional de D. Maria II. São o caso das obras 
para as peças As alegres comadres de Windsor, de Shakespeare, O Alfageme 
de Santarém, de Almeida Garret, os Autos da Barca do Inferno, da Feira da 
Geração Humana, da Mofina Mendes, Pastoril Português, do Juiz da Beira, 
Frágua de Amor e Romagem de Agravados, de Gil Vicente, e ainda, em 1979, 
para a peça de António Patrício Pedro o Cru. Neste ano, volta a fazer nova 
incursão por música mais ligeira, compondo para as marchas populares de 
Lisboa e obtendo, com essas composições, outros 1º e 3º Prémios, e inicia a 
composição do seu último bailado, a Farsa de Inês Pereira (Gil Vicente), no qual, 
como já foi referido, trabalhava no momento da sua morte e cuja orquestração 
viria a ser completada por Manuel Faria. 
                                                
33 Estreado em 1978, foi uma encomenda da Secretaria de estado da Cultura para as 
comemorações do centenário de Alexandre Herculano. 
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Em 1979 dirige o seu último concerto, em Évora, à frente da Orquestra 
Sinfónica da RDP e, no campo do ensino - uma área em que não se terá 
realizado completamente pois, “o afastamento sistemático de Frederico de 
Freitas do Conservatório, onde apesar dos seus esforços não conseguiu 
ingressar como docente, representou outra desilusão continuada na vida do 
compositor” (Côrte-Real 2003a, 44) - manteve-se no Instituto Gregoriano de 
Lisboa até à data da sua morte. Quanto à questão do Conservatório, parece 
haver existido, de facto, algum ressentimento, já antigo, por parte do compositor, 
em relação ao processo de recrutamento de professores, o que, segundo ele, 
tinha consequências na qualidade do ensino aí oferecido. Numa carta escrita ao 
diretor do jornal O Século, João Pereira Rosa, a 14 de junho de 195734, como 
reação a um artigo intitulado “O Ensino da Música” publicado nesse dia por 
aquele jornal, Frederico de Freitas demonstra a sua preocupação pelo estado a 
que chegara o ensino no conservatório e, transcrevendo excertos do artigo, 
acrescenta os seus próprios comentários, da seguinte forma: 
“Será o facto consequência apenas do que o articulista de ‘O Século’ 
quando diz ‘Não se fazem no Conservatório há muitos anos concurso para 
professores’ – pelo menos há dezoito anos acrescentamos nós. – ‘O seu 
corpo docente é formado por escolha e sob influência de um critério pessoal. 
As vagas são preenchidas sem se proceder, por meio de provas públicas, a 
uma selecção rigorosa entre os que disputam o seu preenchimento.’ Não 
terá esta anormalidade decisiva e malévola influência na proficuidade do 
ensino peculiar à escola superior de música?” (Freitas 1959)35. 
 
A posição do compositor sobre o Conservatório Nacional e a sua 
aposentação forçada da Emissora Nacional terão, seguramente, marcado 
negativamente os últimos anos de vida do compositor. 
De facto, a situação de Frederico de Freitas em relação à Orquestra 
Sinfónica da Emissora Nacional (desde 1940 também denominada Orquestra 
Sinfónica Nacional) motivava já algum desconforto desde 1963, ano em que, por 
morte de Pedro de Freitas Branco, ocupou o lugar de Primeiro Maestro Titular 
                                                
34 Cf. Anexo A-4. 
35 Correspondência de Frederico de Freitas ao Diretor do jornal O Século em 19-06-1959, in 
EFF/UA/C/E/Pr, C1. 
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sem, aparentemente, se ter clarificado a sua situação contratual. Esta questão 
viria a ser agravada com o processo de aposentação a que foi obrigado aquando 
da reestruturação da Emissora Nacional, passando a Radiodifusão Portuguesa. 
Não me cabe aqui julgar as intenções nem a forma como foi tratado este 
processo, que tem de ser também entendido num contexto da situação 
sociopolítica posterior à revolução de 1974, mas a verdade é que, se se pode 
considerar compreensível que as instituições tenham o direito de se 
reformularem e escolherem os agentes que considerem ser os mais adequados 
para atingir os objetivos que se propõem, e também se tivermos em conta que e 
renovação de quadros é um processo vital em qualquer organização e que 
Frederico de Freitas, apesar de se encontrar na plenitude das suas capacidades 
intelectuais e artísticas, já havia ultrapassado os setenta anos de idade, é menos 
fácil de compreender a sua passagem para o Quadro Auxiliar da Orquestra 
Sinfónica da RDP com uma situação salarial equivalente ao salário mínimo de 
então. Este processo, que se aplicou também a alguns músicos integrantes do 
quadro da antiga orquestra, levou Frederico de Freitas a desvincular-se de sócio 
do Sindicato dos Músicos Portugueses através de uma carta que envia a 6 de 
janeiro de 1979 à direção do mesmo, aparentemente não devido à sua própria 
situação mas à dos músicos.36 
O afastamento da direção musical da Orquestra Sinfónica da RDP não 
parece estar, em todo o caso, relacionado com qualquer eventual posição 
política, como aconteceu por essa altura em muitos outros casos na sociedade 
portuguesa, até porque, como refere Maria de São José Côrte-Real, 
“A postura de serviço nacional, e de ligação às instituições oficiais, 
por parte de Frederico de Freitas, mantêm-se naturalmente no novo regime 
democrático. O Seu Quarteto Concertante passa na Rádio Televisão 
Portuguesa, no dia 25 de Abril de 1974, enquanto se saneiam os antigos 
dirigentes nacionais. É a Frederico de Freitas que a Rádio Difusão 
Portuguesa encomenda a orquestração da canção Grândola Vila Morena de 
José Afonso. E Frederico de Freitas é ainda um dos principais participantes 
no programa conjunto entre o Movimento das Forças Armadas e a Orquestra 
                                                
36 Cf. Anexo A-5. Carta de Frederico de Freitas enviada à Direção do Sindicato dos Músicos em 
6-1-1979, in EFF/UA/C/E/Pr, C1. 
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Sinfónica Nacional, para os concertos de entrada livre no Teatro de S. Luís, 
em 1974 e 1975. A energia aplicada no sentido pátrio é semelhante, como 
semelhante é, na coerência, o empenho que pôs na sociabilização e 
construção de fortes amizades ao longo da vida, independentemente de 
orientações políticas pré-definidas” (Côrte-Real 2003a, 45). 
 
Ainda assim, a questão de um eventual comprometimento com o Estado 
Novo, a par da sua faceta de compositor de música ligeira, têm sido as duas 
razões mais apontadas por aqueles que se têm ocupado da sua vida e obra, 
para o alheamento a que Frederico de Freitas foi posteriormente sujeito. 
Em relação ao primeiro motivo, já atrás discutido, não é demais realçar 
que, de facto, os testemunhos daqueles que com ele trabalharam e a sua ligação 
a outros compositores seus contemporâneos revelam um homem sem 
envolvimento político explícito, cuja única filiação é a sua arte e que, sempre que 
pôde, não hesitou em incluir nos seus concertos obras de compositores 
proscritos pelo regime anterior às alterações políticas de 1974, como era o caso 
de Fernando Lopes-Graça ou até de um compositor russo comprometido com o 
regime comunista como Chostakovitch, na programação da sua 
responsabilidade.  
Maria de São José Côrte-Real, no texto inserido no catálogo da exposição 
de 2003, intitulado "Frederico de Freitas e as Instituições do Estado Novo", 
ocupa-se precisa e detalhadamente desta relação, não escusando a ideia de que 
o perfil de Frederico de Freitas acabava por servir aos objetivos de propaganda 
do regime. De facto, segundo a autora, 
“o interesse de Frederico de Freitas pela música de várias 
proveniências culturais [...] tanto eruditas como populares, antigas como 
contemporâneas, urbanas como rurais [...] veio a servir de modo exemplar 
os propósitos nacionalistas e propagandistas da política cultural do regime 
de Salazar. [...] À data da instituição oficial do estado Novo em Portugal, em 
1933, Já Frederico de Freitas era uma figura nacional reconhecida, sendo já, 
em alguns casos, a sua produção musical confundida com a tradição 
popular” [e a sua] “versatilidade musical, de elevada qualidade, eficácia, 
popularidade e simpatia geral, em pico de fama, que o Estado Novo, no 
momento da sua implantação, encontrou disponível e ao qual recorreu 
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inúmeras vezes, [...] se revelavam no geral mais proveitosas para os 
desígnios do Estado do que para o desenvolvimento sustentado da música e 
do próprio compositor” (Côrte-Real 2003a, 40-41). 
 
Os vários testemunhos daqueles com quem conviveu durante estes anos 
e os estudos entretanto realizados não deixam dúvidas de que existe "um lado 
perfeitamente insuspeito em Frederico de Freitas e o seu comprometimento, ou 
antes a sua não oposição declarada, não anda longe dos de outros nomes que, 
hoje em dia, servem o regime democrático” (Sousa e Sá 2010, 35). Escreve 
também Henrique da Luz Lopes: “Não podemos ver Frederico de Freitas como 
um servidor do regime. Apenas alguém a quem foi reconhecido o mérito e dava 
conta do recado quando era chamado. [...] Nunca conheci nem posso classificar 
Frederico de Freitas como alguém que tenha tido um percurso de compromisso 
com o sistema” (Fernandes 2013, 29).  
A este respeito, talvez o maior elogio, e clarificação, tenha vindo de um 
dos compositor que, reconhecidamente, mais se opuseram ao regime e com 
quem Frederico de Freitas partilhou uma duradoura amizade. Fernando Lopes-
Graça escreveu aquando da sua morte: “Frederico de Freitas era uma pessoa, 
além de delicada, grandemente estimável como Homem e como Artista, e custa 
vê-lo assim desaparecer do convívio dos seus amigos e da vida musical 
portuguesa, que soube honrar sem compromissos indevidos” (Graça apud Côrte-
Real 2003a, 45). De facto, a sua relação com este foi sempre muito chegada, 
tendo-lhe mesmo confiado parte da formação da sua filha, que confirma este 
mútuo respeito e admiração: 
“Quem não conheceu, procure conhecer a integridade do Lopes-
Graça, amigo de meu pai. O Lopes-Graça jamais viria a casa, apertaria a 
mão, a um compositor do regime. E nos últimos anos de vida de meu pai, de 
dois em dois meses, estava cá a almoçar. Com o maior afeto! Ele, quando 
me via, tinha carinho por mim. Eu continuei a ter lições com ele depois da 
minha filha nascer (Freitas, Elvira de 2013, 20). 
 
A relação de verdadeira amizade e respeito mútuo entre Freitas e Lopes-
Graça tinha-se acentuado a partir dos anos 50. É por essa altura que este dedica 
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ao primeiro a Suíte Rústica nº 1, que compôs entre 1951 e 1952, e em 1955 
Frederico de Freitas estreia a Sinfonia per orchestra de Fernando Lopes-Graça. 
Isto apesar das pressões do sistema político, como confirma sua filha, ajudando-
nos a melhor compreender a postura do compositor lisboeta: “nos anos 50, 
disseram ao meu pai para não dirigir obras de Lopes-Graça, que não o queriam 
ouvir na rádio, na Emissora Nacional... Ele entendeu que era altamente injusto, 
como outras coisas que se passavam com Lopes-Graça, e continuou. Daí não 
escondo que teve alguns amargos de boca...” (Freitas 2013, 18). 
Como foi referido, a questão da dualidade configurada na obra do 
compositor pela coexistência de música ligeira e música erudita tem também 
sido apontada como uma das razões explicativas para algum alheamento que 
teria merecido a obra de Frederico de Freitas. Se no primeiro caso parece estar 
esclarecido que não existem motivos objetivos para tal esquecimento, já neste é 
provável que algum preconceito, ainda que de diferente ponto de vista 
injustificado, possa estar na origem de tal desinteresse. Sérgio Azevedo, por 
exemplo, entende que se Frederico de Freitas é o compositor português menos 
executado do conjunto dos quatro que ele vê como os mais representativos da 
primeira metade do século XX, juntamente com Luiz de Freitas Branco, 
Fernando Lopes-Graça e Joly Braga Santos, considera que este facto se prende 
“com ressentimentos políticos mal resolvidos e com o snobismo paralisante de 
musicólogos e programadores” 37 (Azevedo 2013, 14). 
Como já foi afirmado anteriormente, esta atitude não é de agora pois, já 
em vida do compositor, ele próprio parece ter-se apercebido do problema, 
revelando mesmo desconforto com a situação e alguma necessidade de se 
justificar, aliás com inteligência pouco merecida pelos que o não entenderam:  
“Sou um compositor de música de concerto, à qual dediquei toda a 
minha vida. Uma escapadela e adesão à música ligeira – embora que 
passageira – não deixou de constituir, para mim, uma curiosa fonte de 
experiências. A perenidade de algumas melodias que escrevi – que o povo 
                                                
37 O maestro Álvaro Cassuto tem desenvolvido um trabalho notável de registo das principais 
obras destes compositores, em gravações para a etiqueta Naxos. No entanto, Frederico de 
Freitas foi o último compositor a ser integrado nessa iniciativa e, comparativamente a outros, com 
um número pouco significativo de obras gravadas. 
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já tomou por suas – constituem conforto contra certas pedradas” (entr. 
Freitas 1957)38. 
 
Outros testemunhos dão conta desta eventual reação de alguma parte do 
meio musical português, pois Frederico de Freitas foi, nas palavras de Álvaro 
Malta, 
“o compositor d’O Timpanas, do Parque Mayer, e depois 
consideraram que ele era sempre aquilo. Mas ele era uma personalidade 
duma evolução fantástica. Além de pianista, aquilo que ele escreveu 
ultimamente era incrível. Dedicava-se, estudava, e a maneira como 
compunha – eu via-o algumas vezes – era um trabalho intelectual 
extremamente importante... Todos os artistas precisam de ganhar dinheiro, é 
claro, mas nessa altura ele queria era fazer a sua grande música... e não 
outra coisa” (Malta 2013, 25). 
 
Se esta foi, for ainda, uma razão invocada para justificar o desinteresse 
pela obra de Frederico de Freitas após a sua morte, só a podemos considerar 
como totalmente injustificada. A “aparente duplicidade da obra musical de 
Frederico de Freitas é precisamente uma das facetas mais interessantes e 
modernas da sua personalidade criativa, mesmo apesar de sabermos que o 
compositor sempre pensou que era injusta a equiparação de ambas as facetas” 
(Cascudo 2003a, 29). Mesmo no âmbito da música considerada erudita, é 
evidente o contributo da sua faceta mais popular, fruto também da sua vivência e 
não alheia à sua exigência musical de sempre, seja ela de raiz mais rural ou 
urbana, ajudando-o a criar, genuinamente, uma linguagem mais próxima da alma 
portuguesa. 
O próprio compositor faz uma eloquente confissão de perplexidade 
perante a sua própria obra, numa carta que escreveu a Luiz Francisco Rebello, 
então presidente da Sociedade Portuguesa de Autores, após as duas 
homenagens que a instituição lhe dedicou em 1979 39: “Saí da última sessão um 
                                                
38Recorte de Imprensa da revista Antena, 65 (40-42) de 15-11-1957, com o título “Os problemas 
da canção portuguesa” in  EFF/UA/RI/R/P, C1). 
39 Em 1979, poucos meses antes da sua morte, a Sociedade Portuguesa de Autores organizou 
duas sessões solenes dedicadas a Frederico de Freitas, então Presidente da Mesa da 
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tanto perplexo, não só pela surpresa que esta minha música de tempos recuados 
me causou, como também (e isso é estranho que só agora acontecesse) por só 
agora compreender a evidência da minha bipersonalidade musical, fenómeno 
que não compreendo bem!” (Freitas apud Rebello 2003, 50; itálicos da autora 
desta tese). 
Sem pôr em causa as duas razões apresentadas como explicações 
principais para o afastamento da obra deste compositor das salas de concerto, 
atrevo-me a acrescentar uma outra. De facto, com que regularidade se tem 
executado obras de compositores portuguesas, sejam eles contemporâneos, 
anteriores ou posteriores a Frederico de Freitas, pelos intérpretes portugueses 
em geral, e pelas orquestras nacionais em particular?  
 
Como já foi referido no início deste estudo, em anos recentes, em 
particular na Universidade de Aveiro mas não só nesta instituição, têm surgido 
trabalhos de investigação sobre Frederico de Freitas, algumas partituras têm 
sido editadas, algumas gravações foram realizadas e outras, assim o 
esperamos, sê-lo-ão proximamente. Infelizmente, não tem isso sido suficiente, 
sobretudo se tivermos em consideração a vastidão e a qualidade da sua obra. 
A 12 de janeiro de 1980, Frederico de Freitas falece na sua casa, 
enquanto termina a o seu último bailado. O momento é assim descrito por sua 
filha:  
“Naquele Dezembro de 1980 estava muito frio. O meu pai gravara já 
a Sonata para violino e violoncelo. Na Quinta-feira, dia 10, ensaiava com a 
pianista Melina Rebelo, o próximo recital com o ‘Livro da Maria Frederica’, 
Sexta-feira 11, ensaiava com os seus queridos amigos que o meu pai tanto 
admirava Vasco e Grazi Barbosa a Sonata para violino e piano (gravação na 
Valentim de Carvalho no dia 14) Sábado 12 tocava para Risques Pereira e 
Armando Jorge (CNB) a música para o bailado A Farsa de Inês Pereira. 
Estes saíram, e o meu pai contente com o trabalho foi junto da mãe dizendo-
lhe, ‘vou tomar uma chávena de café e vou acabar o bailado’. Estava 
                                                                                                                                            
Assembleia Geral. A primeira, alusiva à parte erudita da sua obra, ocorreu a 24 de maio. A 
segunda, a 29 de Novembro, debruçou-se sobre o seu contributo para o teatro de revista. 
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tocando piano quando se sentiu mal. Um 6/8 em quartas ascendentes na 
pauta superior, sem hastes... nem barras... 
Foi uma chama luminosa que se apagou. Fiquei pobre, pois perdi o 
meu maior amigo e o meu mestre. O meu pai partia para a sua mais longa 
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A música ligeira pode ser o que é, obedecer perfeitamente a seu fim 
de passatempo agradável (e nisto mostrar uma autêntica seriedade, pela 
maneira como é feita e pelas qualidades de técnica e de invenção que pode 
revelar), sem ter necessidade de se mostrar mais do que é, de contrafazer 
os modos de grande dama, que só a podem tornar ridícula e fazer-lhe perder 
as suas funções próprias. Quanto à música séria, ou é de facto séria, isto é, 
música grande, sem compromissos que não sejam os da sua própria 
categoria, ou os que o compositor, em obediência às suas intenções, 
entende dever impor-lhe (e isto independentemente dos resultados estéticos 
mais ou menos positivos, mais ou menos aceitáveis, mais ou menos válidos 
que possa obter), ou não é música séria, não é grande música - e neste 




Impõem-se aqui em primeiro lugar, sobretudo por estamos perante uma 
obra proteica como a de Frederico de Freitas, procurar compreender as 
diferenças que determinam e definam o que podemos designar canção erudita e 
canção ligeira, naturalmente para além do que conservem de comum, isto é, o 
facto de serem sempre música. 
Genericamente, o termo canção40 aplica-se a uma peça musical para uma 
ou mais vozes, com ou sem acompanhamento instrumental, independentemente 
da sua origem, função ou contexto em que está habitualmente inserida. De facto, 
este termo abarca um conjunto de obras musicais que ao longo dos séculos, e 
particularmente hoje em dia, tem sido aplicado a qualquer obra que se enquadre 
na definição anterior, o que resulta numa quase inumerável série de estilos e 
                                                
40 Tal como definida por Geoffrey Chew, é uma peça musical para uma ou mais vozes, com ou 
sem acompanhamento instrumental, ou ainda o acto ou a arte de cantar (Chew 1980, 510). 
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géneros, provenientes de diversas épocas e origens, de cunho mais erudito, ou 
mais ligeiras e populares, de raiz rural ou urbana - para o que podemos 
encontrar exemplos mais antigos, como as cantigas medievais, à música 
tradicional ou aos diversos géneros que se desenvolveram ao longo do século 
XX, com o desenvolvimento das industrias musicais ligadas ao disco, à rádio e à 
televisão (o pop, o rock, os blues, as baladas ou o rap, entre muitas outras).  
É dentro do campo da canção ligeira ou popular, como é geralmente 
designada, que se encontra, principalmente hoje em dia, o maior número de 
modelos. Aliás, os próprios termos ligeiro e popular, podem confundir-se e, “até 
há muito pouco, o próprio conceito de música popular se revelava ambíguo, pois 
apesar do crescente alargamento do espectro sonoro da música urbana – 
primeiro representada pela canção e, mais recentemente, por eventos de massa, 
ao ar livre – aquela denominação continua a ser usada de forma genérica para 
‘música do povo’, levando à confusão com a música popular do mundo rural 
estudada pelo folclore” (Tinhorão 1997, 9). Assim, neste trabalho, optou-se por 
adoptar as designações de "canção popular" para as canções tradicionais de raiz 
rural, e de "canção ligeira", sendo esta essencialmente uma canção de raiz 
urbana, muito dependente do desenvolvimento dos meios de comunicação de 
massas no século XX; uma e outra, mesmo com interferências recíprocas por 
vezes, não se enquadram no que designaremos como canção erudita. 
É importante referir ainda que o termo canção erudita, por que aqui se 
optou, não é a única designação possível de identificar este tipo de canção, que 
em língua alemã é genericamente chamada Lied, ainda que às vezes por 
Kunstlied (canção artística), por oposição a Volkslied (canção popular ou 
tradicional), na língua inglesa por Art Song, em francês por mélodie. Assim, na 
nossa língua aparece também, por vezes, como canção artística, canção séria, 
ou mesmo sob a ideia ou conceito de “Lied nacional”, como foi usado por 
Esteireiro (2008, 17). 
De facto, no quadro da música erudita, a canção, sendo uma das mais 
antigas formas de expressão musical41, só no século XIX conhece, em especial 
                                                
41 Os mais antigos registos que se conhecem remontam ao período helenístico da civilização 
grega (entre 323 e 147 a.C.), mas a existência de canções transmitidas através da tradição oral 
será com certeza bastante anterior. 
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na Alemanha, o seu período áureo de expansão. Como dissemos, no contexto 
alemão a canção adopta, genericamente, a designação de Lied, termo pelo qual 
é frequentemente referido em diferentes línguas remetendo desta forma para um 
paradigma muito centrado nas referências da música erudita e de acordo com o 
modelo da canção romântica alemã. 
O conceito de canção como forma verdadeiramente erudita só se afirma 
verdadeiramente no início do século XIX, com os Lieder de Schubert. No 
entanto, este termo, Lied, que é a palavra alemã homónima da portuguesa 
“canção”, era já usada nos países de língua germânica desde, pelo menos, os 
"Meistersinger" e "Minnersinger", atravessou toda a história da música aplicado a 
várias formas vocais, não exclusivamente solistas, e existia já como canção 
alemã com acompanhamento de piano na segunda metade do século XVIII, com 
compositores como Carl Phillipe Emmanuel Bach (1714-1788), Krause (1719-
1779), Zelter (1758-1832), Schulz (1747-1800) e Zumsteeg (1760-1802). Nesta 
forma chegou até Franz Schubert (1797-1828), que a “eruditizou”, tornando-a um 
símbolo importante do romantismo alemão, prosseguiu o seu desenvolvimento 
com Felix Mendelsshon (1809-1847) e sua irmã Fanny Mendelsshon (1805-
1847), Robert Schumann (1810-1856) e sua mulher Clara Schumann (1819-
1896), com Johannes Brahms (1833-1897) e Hugo Wolf (1860-1903), entre 
outros, atingindo as formas sinfónicas às mãos de Gustav Mahler (1860-1911) e 
Richard Strauss (1864-1949). 
Quais deverão ser então os fatores, as caraterísticas que nos permitem 
considerar uma canção como erudita? 
Um dos elementos fundamentais de uma canção é o texto poético de que 
ela parte, podendo considerar-se a qualidade deste, precisamente, um dos 
fatores determinantes para a sua determinação como canção erudita. De facto, a 
utilização de textos de reconhecida qualidade literária era já uma prática nas 
primeiras canções alemãs para voz e piano, sendo que os compositores que 
antecederam Schubert, como Zelter, já antes se serviam, por exemplo, da poesia 
de Goethe (1749-1832) e de Schiller (1959-1805). A geração do compositor 
vienense, assim como as seguintes, continuou a dar particular atenção à grande 
poesia, neste caso à obra de poetas seus contemporâneos, como são o caso de 
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Heinrich Heine (1797-1756), Joachim von Arnim (1781-1731), Clemens Brentano 
(1778-1742), Betina von Arnim/Brentano (1785-1759), Adelbert von Chamisso 
(1781-1738), Joseph Eichendorff (1788-1757), os irmãos Grimm, Jacob (1785-
1763) e Wilhelm (1786-1759), ou ainda E. T. A. Hoffmann (1776-1822), entre 
outros, continuando, ainda assim, a usar em abundância a poesia de Schiller e 
daquele que, ainda hoje, será considerado o maior de todos os poetas de língua 
alemã, Johann Wolfgang von Goethe. 
No entanto, é necessário ter ainda em conta outros elementos de uma 
canção que nos podem ajudar a integrá-la no que entendemos por canção 
erudita. Após a questão da qualidade literária do texto, centro-me agora em 
outros dois elementos que considero aqui determinantes: a função da própria 
canção, isto é o, espaço e o contexto para que foi pensada a sua apresentação, 
e as suas intrínsecas características musicais, nestas incluindo as que respeitam 
à exigência da parte vocal, isto é, da melodia, a relevância da função do piano, o 
chamado acompanhamento, e ainda a forma ou estrutura mais ou menos 
elaborada da canção. 
É precisamente no que respeita a este terceiro elemento, à música, que 
Schubert desempenha um papel fundamental na transformação do Lied. 
Segundo James Hall, para os antecessores do autor da Sinfonia incompleta, o 
Lied era um género menor, algo a que o compositor não podia reconhecer a 
importância de outras formas musicais. Ora depois de Schubert nenhum dos 
seus sucessores se atreveria a considerar a canção como algo trivial (Hall 
1981,42). Para muitos investigadores, académicos e até performers, uma data 
marca esta mudança: o dia 19 de outubro de 1814 (Deutsch 1995, 103; Brown 
1980, 754), chegando, de facto, a considerá-lo o dia do nascimento do Lied 
romântico alemão (Kimball 2006, 3942; Esteireiro 2008, 19). É neste dia que 
Schubert compõe Gretchen am Spinnrade e é com esta canção que revoluciona 
o género. Até outubro de 1814, Schubert havia composto cerca de quarenta 
Lieder, todos seguindo a tradição da canção estrófica, ainda que recorrendo já à 
                                                
42 Carol Kimbal aponta o dia 14 de Outubro como a data da composição deste Lied. Apesar de 
ser a publicação com a data mais recente, a autora não revela as fontes que a levaram a indicar 
uma data diferente daquela que tem sido aceite por todos, incluindo os principais biógrafos de 
Schubert, pelo que se decidiu manter data tradicionalmente proposta.  
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poesia de autores consagrados, como Schiller, e também alguma poesia italiana 
de Petrarca. 
Gretchen am Spinnrade é o primeiro Lied em que o compositor usa um 
poema de Goethe e é também o primeiro em que o texto se situa numa posição, 
pelo menos, igual à da música obrigando esta a, de alguma maneira, se 
subordinar a ele. “Mais do que caber ao poema adaptar-se à música, é a música 
que passa a ter o seu ponto de partida no texto, buscando nele inspiração para 
os seus elementos (forma, acompanhamento, melodia, etc.) ” (Esteireiro 2008, 
19). A grande alteração que se verifica, neste caso, é que o acompanhamento 
deixa de ser um mero apoio harmónico e o piano, através da técnica de 
wordpainting, passa a ilustrar o texto, neste caso particular sugerindo o 
movimento da roca com uma figuração rápida e de efeito circular na mão direita 
(Figura 1), o que se transforma em elemento unificador da canção. Ainda do 
ponto de vista musical, as nuances do poema são acompanhadas de inflexões 




Fig. 1: Schubert, Gretchen am Spinnrade, compassos 1 a 3 
 
Uma outra alteração significativa a nível musical, outra caraterística 
importante deste “novo” Lied, ainda não se verifica nesta canção. Gretchen am 
Spinnrade mantém, basicamente, uma estrutura estrófica mas, no futuro, a forma 
do Lied romântico alemão, às mãos de Schubert, será mais livre e o texto, mais 
uma vez, irá subordinar a música também a esse nível. Ao contrário da canção 
estrófica, a música passa a seguir o texto, e não este a “encaixar” na música. À 
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forma não estrófica, que alterou a estrutura das canções, deu-se o nome de 
durchkomponiert.43 
Por fim, a outra diferença de monta encontra-se no facto de a parte vocal 
do Lied anterior ser menos exigente, pode ser interpretada por cantores 
eventualmente menos treinados, ao passo que o “novo” lied é mais exigente 
vocalmente e requer cantores com outro nível de preparação. 
Em conclusão, o Lied romântico alemão, em relação ao “antigo” Lied, é 
mais exigente para os intérpretes, tanto para o cantor como para o pianista, o 
acompanhamento, tal como a forma, passam a ser mais complexos e devem 
servir o texto. Este tem de ser em alemão só muito excecionalmente é que se 
usam traduções de poesia estrangeira, e tem de ser de grande qualidade 
literária44, passando a estar em pé de igualdade com a música. 
Como veremos mais adiante, é sobretudo este Lied que vai influenciar, já 
no final do século XIX, o nascimento da canção erudita portuguesa. Antes desta, 
já no final da primeira metade desse mesmo século, foi também a canção 
francesa exposta ao “novo” Lied, tendo até aí, durante o século XVIII, os 
compositores franceses desenvolvido particularmente um tipo de canção 
chamada romance, que, em muitos aspetos, não era, pela sua simplicidade, 
muito diferente do Lied estrófico alemão, salvaguardando naturalmente as 
características próprias do canto e declamação francesas. No entanto, como 
refere Roland Barthes, 
“(...) this mélodie (our word is not a good one) is not exactly the 
French version of the German Lied: through romanticism, the Lied, however 
cultivated its form, participates in a German form of existence at once 
popular and national. The ecology, one might say, of the French mélodie is 
different: its milieu of birth, formation, and consummation is not popular, and 
it is national (French) only because other cultures are not much concerned 
with it; this milieu is the bourgeois salon” (Barthes 2008, 81)45. 
                                                
43Três excelentes exemplos desta técnica podem encontrar-se nos Lieder schubertianos Suleika 
I,  Suleika II e Gruppe aus Tartarus. 
44Em verdade, a este nível, não se verificam grandes alterações pois, já no Lied do XVIII, a maior 
parte dos textos se deviam a grandes poetas, como se verifica no caso das obras de Haydn 
sobre poemas de Shakespeare. 
45 Fica claro que Roland Barthes desconhece em absoluto a existência da modinha luso-
brasileira e da sua prática no contexto português de “música de salão”, no que parece ter 
  51 
 
Ainda assim, alguns compositores franceses fortemente influenciados pela 
música alemã não ficaram indiferentes ao “novo” Lied, absorvendo muitas das 
suas novas caraterísticas. Berlioz foi o primeiro a iniciar e batizar esta nova fase 
do desenvolvimento da canção francesa, com o belíssimo ciclo Les Nuits d’été. 
Composto em 1841, o compositor chamou a este conjunto de cinco canções 
mélodies, nome que passaria a identificar aquilo a que poderíamos chamar de 
chanson romântica francesa. Teve este género diversos seguidores, que 
continuaram a desenvolver formas mais livres, uma declamação vocal mais 
exigente e um incremento dos valores expressivos do acompanhamento, 
destacando-se aqui Franz Liszt (1811-1886), Félicien David (1810-1876), 
Charles Gounod (1818-1893), Camile Saint-Saëns (1835-1921), Georges Bizet 
(1838-1875), Léo Delibes (1836-1891), Jules Massenet (1842-1912), César 
Franck (1822-1890) e Eduard Lalo (1823-1892), a que se seguiu uma segunda 
geração que de algum modo culminou em Gabriel Fauré (1845-1924), passando 
pelos contributos também relevantes de Henri Duparc (1848-1933), Emmanuel 
Chabrier (1841-1894) e Ernest Chausson (1855-1899)46. Também em França, os 
criadores musicais partiram, para a composição das suas obras, dos grandes 
poetas da sua língua, como Théophile Gautier (1811-1872), Victor Hugo (1802-
1885), Charles Baudelaire (1821-1867) e, mais tarde, Verlaine (1844-1896). 
(Kimball 2006, 157). Também a canção romântica francesas viria, numa fase 






                                                                                                                                            
algumas semelhanças com práticas musicais francesas do mesmo período. Infelizmente, e 
seguramente também por responsabilidade nossa, este desconhecimento internacional da 
música portuguesa para canto e piano é generalizado. Em edições recentes, com a exceção da 
coletânea editada em 2003 por Graham Johnson e Richard Stokes, A French Song Companion, 
onde se incluem mélodies de Luís de Freitas Branco, nas coletâneas, catálogos críticos e 
literatura da especialidade respeitantes ao género canção, praticamente não existem referências 
nem exemplos de música portuguesa. 
46 A composição de mélodies continuou durante o século XX, com compositores como Debussy, 
Ravel, Poulenc e outros.  
  52 
 
 
1. O estado da canção erudita com piano em Portugal no séc. XX 
 
 
Sendo Portugal um país em que a literatura terá sido, provavelmente, a 
forma artística com maior impacte na cultura portuguesa e a que maior 
reconhecimento internacional obteve, ao ponto de, por exemplo, se encontrarem 
traduções de poemas de Camões em Lieder de Robert Schumann (Spanische 
Liebeslieder, op. 138), e de Hugo Wolf (Spanisches Liederbruch), – e sendo 
inegável a influência, embora tardia, que as correntes literárias românticas 
tiveram na literatura portuguesa da segunda metade do século XIX – será 
porventura de estranhar que só no século XX os compositores portugueses 
verdadeiramente se interessem pelo género da canção erudita para voz e piano. 
Isto mesmo é reiterado por Esteireiro quando refere que: 
“(...) o domínio da música vocal portuguesa alterou-se profundamente 
na transição do século XIX para o século XX. Ao longo dos primeiros 
cinquenta anos do século XX, todos os principais compositores portugueses 
se dedicaram – em maior ou menor grau – à composição de canções para 
canto e piano em língua portuguesa, e abandonaram quase por completo a 
composição de óperas em italiano” (Esteireiro 2008, 13).  
 
De facto, a ópera italiana e a música sacra, também de influência italiana, 
continuavam a ser os géneros vocais por excelência. Ainda assim, a outro nível, 
a presença da música vocal acompanhada já fazia parte da vida social e cultural 
portuguesas dos séculos precedentes, seja nos meios aristocráticos ou em 
ambientes mais populares.  
Neste caso, e no contexto português, a tradição do género canção durante 
o século XIX está essencialmente associada à chamada “música de salão”, em 
que se inclui, por exemplo, a modinha luso-brasileira, o que, remetendo para o 
espaço da performance, nos encaminha para uma definição de canção urbana, 
tal como foi discutida no número anterior, próxima da que é proposta por José 
Ramos Tinhorão para o género (Tinhorão 1997). Em realidade, tal como 
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acontecia com a canção francesa do século XVIII e no início do século XIX, 
durante este período em Portugal a canção parece predominantemente 
associada a uma prática urbana e de “música de salão”. Porém, como faz notar 
José Bettencourt Câmara, “tal como se faz para a melodia oitocentista francesa 
relativamente às brunettes, às chansonettes, às romanzas do século anterior e 
das primeiras décadas do século XIX, é lícito entender a nossa modinha como o 
antepassado que, neste caso, não chegou a gerar a canção romântica 
portuguesa” (Câmara 1999, 6). A prática das canções de salão ainda subsiste no 
início do século XX, mas será substituída progressivamente pelo uso do 
fonógrafo e pela rádio. Este género de canção estará, assim, muito mais ligada 
ao desenvolvimento da canção ligeira durante este século, que se manifestará 
de diversas formas e, precisamente com o advento da gravação, em diferentes 
suportes, cruzando-se, por vezes, com a música de carácter tradicional. De 
facto, esta será também fonte de inspiração, despertando o interesse de diversos 
compositores ao longo do século, mesmo em contexto erudito, pelo que, as 
harmonizações de música popular portuguesa irão representar excelentes 
exemplos da utilização do folclore na composição de obras eruditas, seguindo 
correntes nacionalistas que só no início século XX tiveram as primeiras 
abordagens em Portugal. Ao longo de todo este século, compositores desde os 
mais conceituados a alguns menos conhecidos, utilizaram este repertório de 
origem popular na composição de obras para voz e piano. Tal foi o caso, como a 
seguir veremos, de Frederico de Freitas.  
Porém, aquilo que me proponho agora discutir centra-se na criação e 
desenvolvimento da canção para voz e piano de carácter erudito, isto é, naquela 
que se aproxima, em todas as suas vertentes, do modelo do Lied alemão, tal 
como acaba de ser referido, embora composta por compositores portugueses e 
nos quais Frederico de Freitas também se inclui. 
A existência de um importante, embora tardio, repertório de autoria 
portuguesa dedicada ao canto com acompanhamento de piano não recebeu 
ainda, salvo raríssimas exceções – como são os casos de José Bettencourt da 
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Câmara (1999), Paulo Esteireiro (2008) e Anacleto Pereira Dias (2005)47 – uma 
atenção e um estudo aprofundados. 
Os ventos do Romantismo europeu, em particular os que sopravam da 
Alemanha e da França, chegaram tardiamente a Portugal. A tradição italiana, tal 
como no passado, continua a dominar a vida musical portuguesa ao longo do 
século XIX, mas mesmo esta, a seu modo, terá contribuído para o 
desenvolvimento entre nós de alguma sensibilidade romântica, como acentua 
Paulo Ferreira de Castro, 
“(...) a recepção do Romantismo musical europeu faz-se em Portugal 
[...] essencialmente através do melodramma italiano do último Rossini, de 
Donizetti, Bellini e Verdi (divulgado a partir de 1843, com o Nabucco), do 
Faust de Gounod (estreado no São Carlos em 1865) e da grand opéra de 
Meyerbeer (Le Prophète e Les Huguenots em 1850 e 1854, respetivamente; 
L’africaine, que põe em cena Vasco da Gama, em 1869) [...] Pelo contrário, 
a cultura da música germânica permanece em estado embrionário, e com 
muito poucos reflexos na consciência musical coletiva, até ao final do 
século...” (Castro 1991, 141). 
 
A música sinfónica e de câmara dos grandes mestres austríacos e 
alemães que timidamente se iam escutando em Portugal, com reduzidos ecos na 
própria música portuguesa, apesar do esforço de alguns músicos mais 
atualizados com as práticas musicais daqueles países, sobretudo a partir da 
década de 20 do século XIX por via da ação de João Domingos Bomtempo, não 
lograram ameaçar este gosto dominante na sociedade portuguesa pela música 
italiana. Os sociólogos em geral, os musicólogos em particular, apontam como 
fator determinante da reduzida implantação no Portugal oitocentista de uma 
cultura musical verdadeiramente romântica a inexistência de uma burguesia 
suficientemente culta na estrutura social portuguesa. Como refere José 
Bettencourt da Câmara, 
                                                
47 Esta tese de doutoramento, apesar de se debruçar sobre a mesma temática, não tem o mesmo 
objectivo desta proposta de trabalho, uma vez que não visa uma abordagem exaustiva de todo o 
repertório de compositores portugueses para canto e piano do século XX, mas sim um estudo 
baseado numa perspectiva histórica, ainda que bastante completa, sobre esta temática, não 
realizando, portanto, nenhum catálogo de todo o repertório disponível. 
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“(...) as inconsistências do romantismo português, referidas para 
diversos sectores da nossa produção cultural, parecem particularmente 
evidentes no domínio musical. A natureza porventura mais «social» do 
fenómeno musical do que do literário e do pictórico contribuirá talvez para 
explicar que uma corrente de importação como o romantismo tenha obtido 
em Portugal, como parece, expressão menos característica no âmbito da 
música do que nos da literatura e da pintura. 
 Imbrincados neste da fragilidade do movimento romântico em 
Portugal, outros factores, intrínsecos à esfera musical, contribuirão para 
explicar o tardio despertar do interesse dos músicos portugueses para o 
género da canção com piano. É de referir aqui necessariamente a pouca 
apetência que parecem revelar os estratos superiores da sociedade 
portuguesa para os valores da música de câmara, além da persistência em 
paradigmas vocais italianizantes” (Câmara 1999, 8). 
 
No entanto, o desenvolvimento das comunicações que se verificou em 
Portugal nos anos 60 do século XIX, com a Regeneração, com o 
estabelecimento e desenvolvimento interno da rede de transportes e do telégrafo 
e, seguidamente, com a ligação do caminho-de-ferro à Europa, facilitou não só a 
circulação de pessoas e mercadorias, mas também a de ideias e correntes 
artísticas, o que permitiu, já a partir de 1870, uma abertura ao exterior que foi 
provocando na sociedade portuguesa alterações significativas. 
Estas correntes, principalmente as vindas da Alemanha e França, mas 
também de Inglaterra, influenciaram, tanto ao nível intelectual e político como 
cultural, a chamada Geração de 70, que, como é sabido, integrou um notável 
conjunto de escritores preocupados como o atraso cultural do País, como Antero 
de Quental, Jaime Batalha Reis, Ramalho Ortigão, Oliveira Martins e Eça de 
Queiroz. O descontentamento com o estado da cultura e das instituições 
nacionais levou este grupo a desenvolver ações, tanto de carácter político como 
cultural, que marcaram a cultura portuguesa nas décadas seguintes. Ao nível 
musical, a reação ao domínio italiano, nomeadamente na ópera, foi também um 
dos alvos deste grupo, contribuindo para, no próprio âmbito operático, 
lentamente trazer a Portugal a obra de Richard Wagner. 
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Paralelamente, um sentimento de ideal patriótico, já anteriormente 
apontado por Almeida Garrett e Alexandre Herculano, consubstanciando o 
projeto de um ressurgimento português, aliados à busca de uma identidade 
nacional, de que as comemorações do III Centenário de Camões em 1880, por 
ocasião dos trezentos anos da sua morte, promovidas por Teófilo Braga são um 
exemplo, vêm despertar também no meio musical o nacionalismo que já há 
algum tempo se manifestava culturalmente nalguns outros países europeus que 
se situavam dos grandes centros musicais, como a Rússia do chamado Grupo 
dos Cinco. Com o Ultimatum inglês, o sentimento patriótico exacerba-se. Viana 
da Mota compõe em 1894 a sinfonia À Pátria, Augusto Machado houvera já 
composto, em 1880, a Ode Sinfónica Camões e Os Lusíadas (Lourenço 2005, 
45), e Alfredo Keil virá a compor, em 1899, A Serrana, habitualmente 
considerada a primeira ópera nacional portuguesa. 
No campo da canção com acompanhamento de piano, para lá da 
existência de canções de compositores portugueses ainda na segunda metade 
do século XIX e de algumas tentativas, umas mais credíveis do que outras, de 
criação da canção portuguesa, como é o caso do Cancioneiro musical português 
de Gustavo Salvini (1825-1894) e das coletâneas da Condessa de Proença-a-
Velha, segundo Bettencourt da Câmara “é de facto a José Viana da Mota [...] 
que, na medida dos conhecimentos hoje disponíveis (nunca é de mais ressalvá-
lo), parecem caber as honras de pioneiro num género que tarde [...] chegou à 
música portuguesa.” (Câmara 1999, 17) 
A mudança do centro musical europeu, ocorrida durante o século XIX, de 
Itália para a Alemanha, primeiro, e para França, depois, só chegou a Portugal na 
segunda metade desse século, ainda que de uma forma mais efetiva, por via do 
desenvolvimento das comunicações, só nas últimas três décadas. Esta mudança 
levou também a que os compositores portugueses desse período, tal como 
Viana da Mota (1868-1948), procurassem agora estes países para continuarem o 
seu aperfeiçoamento musical em vez de, como acontecera até então, salvo 
raríssimas exceções, irem estudar para Itália. 
Viana da Mota foi estudar para Berlim em 1882, considerado grande 
centro musical da época. Na Alemanha, contactou com grandes figuras como 
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Franz Liszt, Hans von Bülow, Ferruccio Busoni e Carl Schaeffer tendo estudado 
ainda direção de orquestra com Philipp Wolfrum. Durante a sua longa estadia em 
Berlim, de cerca de 30 anos, desenvolveu uma intensa atividade como pianista, 
a solo ou integrando grupos de câmara, tendo realizado inúmeros recitais de 
canto e piano, o que lhe possibilitou um conhecimento aprofundado deste 
género. Não é de estranhar assim que, de entre as suas primeiras obras surjam, 
a partir de 1885, diversos lieder48. Foi durante os anos em que viveu na 
Alemanha, primeiro como estudante e posteriormente como um conceituado 
professor e intérprete, que compôs a maioria das suas canções. O conjunto da 
sua obra neste género apresenta 42 lieder (Archer 1986, 14-17; Esteireiro 2008, 
219-20) sendo que a maioria usa poemas em língua alemã de poetas 
reconhecidos, como Goethe, Eichendorf e Corneluis. A predominância de textos 
alemães, como muito bem aponta Esteireiro, deve-se naturalmente ao facto de, 
enquanto permaneceu em Berlim, Mota ter composto Lieder para serem 
interpretados por alemães (Esteireiro 2008, 78). No entanto, ainda na capital 
germânica compõe em português, com texto de João de Deus, Almeida Garrett, 
Guerra Junqueiro, nomeadamente o ciclo Cinco Canções Portuguesas, op. 10, e 
Canção Perdida, que serão publicados em 1895, e outras canções, algumas das 
quais se perderam. Após o regresso definitivo a Portugal, em 1917, compôs mais 
duas canções em português com textos de Afonso Lopes Vieira (Cantar dos 
Búzios, 1929) e o único em que utiliza poesia de Camões (Verdes são as hortas, 
1936).  
O surgimento da canção erudita portuguesa está também relacionado com 
outros nomes de maior ou menor relevância no panorama composicional 
português da transição do século XIX para o século XX. Não sendo objetivo 
deste trabalho realizar uma investigação detalhada da contribuição de todos os 
compositores que concorreram para a consolidação do lied nacional, opta-se por, 
não deixando de referir os seus nomes de uma forma tão exaustiva quanto 
possível, desenvolver apenas aqueles que se consideraram mais significativos, 
seja pela dimensão na obra, pela sua qualidade ou pela sua relevância neste 
contexto. 
                                                
48 As sua primeiras composições datam de 1875 e são para piano (Cascudo 2010, 23). 
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Tal como nos é apontado pelo principal estudioso de Francisco de 
Lacerda (1869-1934), José Bettencourt da Câmara, depois de Viana da Mota, o 
nome deste importante maestro e compositor está, logo de seguida, associado à 
criação da canção erudita portuguesa. Este compositor açoriano estudou 
igualmente no estrangeiro mas, neste caso em Paris, a partir de 1995. Tal como 
Mota em relação à poesia alemã, a exposição de Lacerda aos modelos 
franceses tem como consequência natural o facto de ter composto as primeiras 
canções, que datam ainda dos últimos anos do século XIX, nesta língua e se 
aproximam mais da mélodie do que do lied alemão. A sua produção em língua 
francesa, que inclui, por exemplo, o ciclo Six Chanson Françaises, coincide com 
o período em que vive em França e na Suíça. Após o regresso a Lisboa, em 
1921, “oferece-nos, marcado pela carregada atmosfera nacionalista da época, 
uma colectânea, as Trovas, que sobre significar, do ponto de vista da qualidade 
de escrita, um dos momentos mais altos de toda a história da música portuguesa 
para canto e piano, representa uma das realizações emblemáticas do 
nacionalismo musical português [...]” (Câmara 1999, 20). Como refere também 
Bettencourt da Câmara, a Francisco Lacerda se deve a criação deste tipo de 
canção para canto e piano que, não usando material extraído da canção 
tradicional, está alicerçada na essência da música popular portuguesa, assunto a 
que o compositor também deu bastante atenção durante a sua vida. 
Assim, em muito pouco tempo, no virar do século, já a música portuguesa 
está de facto a receber as influências dos principais centros musicais da época. 
Será aqui de referir que, já antes destes dois importantes compositores, 
outros, talvez injustamente esquecidos, tinham já ensaiado este género da 
canção para voz e piano, alguns já revelando influências idênticas (alemãs e 
francesas), ainda que, por não lhe terem dado a mesma importância, por as suas 
composições no género, por vezes, é necessário dizê-lo, não se enquadrarem na 
dimensão e na forma nas exigências do lied romântico, e por não surgirem, 
noutros casos, de uma forma tão organizada e sistemática, não estão 
associados de uma forma direta à criação do lied nacional. 
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São os casos de Arthur Napoleão (1845-1925), Augusto Machado (1845-
1924), Alfredo Keil (1850-1907), Alexandre Rey Colaço (1854-1928), João Arroio 
(1861-1930), Júlio Neuparth (1863-1919) e Thomáz Borba (1867-1950). 
Arthur Napoleão, considerado uma criança prodígio, aos 9 anos efetuou 
tournées pela europa onde se apresentou nas principais capitais europeias e se 
cruzou com Liszt e Meyerbeer. Teve como professor Sigismond Thalberg, 
mitificado nalguns meios como o grande rival de Liszt, e aos 25 anos radicou-se 
no Brasil. As suas canções, apesar de muito associadas à tradição da Modinha 
Luso-Brasileira, não deixam de refletir a influência da sua formação europeia. A 
maior parte delas, não sendo fácil enquadrá-las no âmbito da canção erudita, e 
mesmo numa lógica genuinamente portuguesa, não deixa de representar um 
importante contributo de um compositor português para o género canção. 
Já o conjunto das canções de Augusto Machado não é especialmente 
significativo, nem do ponto de vista da sua quantidade nem do seu contributo 
para o género, apesar de não ser saber ao certo quantas canções terá composto 
pois algumas de que há registo estão desaparecidas. No entanto, não é possível 
escamotear que este compositor representa, provavelmente, o primeiro modelo e 
influência da música francesa da segunda metade do século XIX em Portugal. 
Tendo, por volta dos 22 anos, ido a Paris em 1867, como membro da comitiva 
Portuguesa à Exposição Universal, onde aproveitou para se relacionar com o 
meio musical parisiense, são também desse período as primeiras composições, 
precisamente uma valsa para voz e piano chamada Eliza49, composta ainda em 
Portugal e dedicada à cantora do São Carlos Eliza Volpini, e duas romanzes com 
texto em português compostas já em Paris em 1867. Nesta cidade as suas 
referências principais foram Massenet e Saint-Saëns, com quem privou. Após 
um segundo período para estudos em Paris, e depois do regresso definitivo a 
Portugal em 1870, compôs diversas canções em francês, italiano e em língua 
portuguesa de diversas proveniências, que vão desde as temáticas populares, 
                                                
49 Esta canção, que teria sido composta originalmente em 1866, aparece em diversas fontes 
(manuscritos e edições) sob diferentes títulos (Elisa, Valse, Valse pour soprano) e um subtítulo, 
Les Amours de Jeunesses, e ainda em diferentes versões (valsa para piano solo ou valsa para 
voz e piano), apesar dos títulos e da dedicatória em francês, tem o texto em italiano, o que se 
deve, provavelmente, ao facto de a cantora a quem é dedicada ser italiana. (Lourenço 2005, 25-
26). 
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por vezes de autores desconhecidos, até poemas de grande qualidade literária 
de poetas como Camões. 
Alfredo Keil representa um caso particular. A sua atividade artística 
dividiu-se entre a pintura, a música e até a poesia, apesar de, em todos os 
campos, ser considerado um diletante que se desenvolveu principalmente 
através das suas capacidades inatas do que de uma verdadeira formação 
académica. Apesar da sua ascendência germânica e de ter estudado na 
Alemanha, no campo musical sofre grande influência da música francesa. Tal 
como Augusto Machado a sua referência é Massenet, de quem se tornou amigo 
e a quem dedicou aquela que é considerada a primeira ópera portuguesa A 
Serrana. Compôs canções em língua francesa, onde se incluem Dix mélodies 
com textos de Sully Prudhomme e de J. T. Saint-Germain, e em língua 
portuguesa sobre poesia de Castilho, tendo musicados alguns dos seus próprios 
poemos incluídos no ciclo Tojos e Rosmaninhos. 
A referência que aqui se faz Alexandre Rey Colaço, não tendo sido um 
compositor de relevo, deve-se ao facto de ter, durante a sua formação, passado 
por Madrid, Paris e Berlim e, essencialmente, porque ter sido um dos primeiros 
compositores a dar uma particular atenção à música de raiz tradicional e, no 
dizer de Fernando Lopes-Graça, a chamar a atenção para o valor da canção 
popular (Lopes-Graça apud Dias, 2005, 111). Este interesse reflete-se na música 
para voz e piano na obra Cantigas de Portugal, uma coletânea 48 temas 
baseados em canções e danças populares portuguesas. 
João Arroio, Júlio Neuparth e Thomáz Borba apresentam algumas 
paridades curiosas com os compositores anteriormente discutidos e não são, 
seguramente, particularmente referenciados pela sua música para voz e piano, 
em parte porque a mesma, não sendo em grande quantidade, não está 
verdadeiramente estudada ou é praticamente desconhecida. João Arroio é 
conhecido essencialmente pela sua atividade política e, tal como Alfredo Keil, a 
nível musical era aquilo que poderíamos hoje chamar um excelente amador. 
Ainda assim compôs algumas óperas com temática portuguesa, por exemplo 
Inês de Castro e Dona Mécia. Júlio Neuphart, assim como o autor no hino 
nacional, também tinha ascendência alemã. Lecionou no Conservatório 
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Nacional, onde foi colega e de Augusto Machado e de Thomáz Borba. A sua 
música no campo da canção está muito relacionada com a prática da “música de 
salão”, a que não será alheio o facto de ser também um importante editor de 
partituras. Thomáz Borba nasceu nos Açores, assim como Francisco de Lacerda, 
e tal como Alexandre Rey Colaço deu particular importância à música popular. 
Ainda assim, compôs um número considerável de canções com textos de 
importantes escritores portuguesas que estão praticamente desconhecidas. 
Outra importante figura da música portuguesa deste período é Luís Costa 
(1879-1960). Mais novo do que Viana da Mota, foi estudar com este e também 
Busoni, na Alemanha. A sua obra para voz e piano, não sendo muito extensa, é 
importante pela sua relevância estética pois, como afirma Bettencourt da 
Câmara, “como compositor ostenta marcas evidentes do seu próprio tempo, 
abrindo-se também ao influxo do simbolismo musical francês, que não deixa de 
articular com uma sensibilidade verdadeiramente portuguesa.” (Câmara 1999, 
20) As suas primeiras canções só surgem a partir de 1908, pelo que, neste 
campo, estará mais próximo da geração seguinte do que da sua. 
Outros nomes desta geração que não devem ficar esquecidos são David 
de Sousa (1880-1918), Hernâni Torres (1881-1939), Manuel Teixeira Gomes 
(1860-1941)50, Óscar da Silva (1870-1958), Honorina de Morais Graça (1975-
1957) e Laura Wake Marques (1879-1957). Para além destes, outros 
compositores deste período são referenciados por Bettencourt da Câmara como 
autores de canções, apesar de, nalguns casos, existindo referencias as elas, se 
terem perdido as obras e, noutros, a quantidade não ser significativa. Não deixa, 
ainda assim, de se apresentar aqui estes nomes: Wenceslau Pinto (1883-1973), 
maestro da de uma das formações da OSEN, a Orquestra Sinfónica Popular e 
professor de composição no Conservatório Nacional; António da Costa Ferreira 
(1875-1966), professor de Frederico de Freitas no Conservatório Nacional e a 
quem este dedicou uma das primeiras canções; Mário Sampayo Ribeiro (1898-
1966) musicólogo e maestro de coro; Flaviano Rodrigues (1891-1970), primeiro 
                                                
50Facto curioso: o nosso sétimo Presidente da República, para além da sua conhecida ligação às 
artes, em particular à literatura, compôs também uma série de canções que recentemente foram 
redescobertas e executadas graças aos esforços de um bisneto, o director de orquestra Vasco 
Pearce de Azevedo.  
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violino na Orquestra da Emissora Nacional e professor no Conservatório 
Nacional; e ainda Mário de Sousa Santos (1914-1983), nasceu em Lisboa, 
estudou no Conservatório Nacional de Lisboa com Wenceslau Pinto e Luís de 
Freitas Branco, foi professor de Canto Coral no Liceu e no Conservatório de 
Coimbra e, pela informação que consegui entretanto recolher, existe um projeto 
de editar e gravar as suas canções. 
 
Recentrando novamente a nossa atenção à criação e desenvolvimento de 
uma canção erudita portuguesa, encontramos imediatamente a seguir um 
conjunto de compositores, cujas obras aparecem já no Século XX, e de que se 
destacam, para além de Luís Costa, Luís de Freitas Branco, (1890-1955), Ruy 
Coelho (1892-1986) e Cláudio Carneiro (1895-1963). 
 A importância de Luís de Freitas Branco na música portuguesa do século 
XX, em particular na primeira metade, revelou-se em quase todos os géneros 
musicais, incluindo a canção erudita, da qual é, em Portugal, uma figura de 
primeira linha. Tendo estudado com Augusto Machado e Thómaz Borba, vem a 
ser professor de toda uma geração de compositores que lhe seguiu, 
nomeadamente Frederico de Freitas. Apesar da sua vastíssima e 
importantíssima obra musical no campo da música sinfónica e da música de 
câmara, por exemplo, a sua obra para voz e piano é igualmente significativa, não 
só pela sua quantidade como pela sua qualidade. As primeiras canções de 
Freitas Branco surgem em 1904 (tinha então 14 anos), Aquela Moça e 
Contrastes, e o compositor continuará a desenvolver o género ao longo de quase 
toda a sua vida, ainda que com maior incidência até aos anos 30. De um total de 
quase 100 canções (Dias 2005, 126) há uma parte delas que ainda se mantêm 
com regularidade no repertório dos cantores portugueses. 
Outro compositor que, neste contexto, não podemos deixar de mencionar 
aqui com algum destaque é Ruy Coelho. Sendo uma figura pouco consensual da 
música portuguesa, em parte pela sua ligação ao Estado Novo mas também pelo 
(pouco) reconhecimento dos seus pares acerca da verdadeira qualidade da sua 
considerável obra, que inclui óperas, bailados, música sinfónica e canções. 
Apesar de tudo, é talvez ao nível do lied, que a sua obra acaba por ser mais 
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valorizada e, ao contrário da restante parte, continua a ser parcialmente 
executada. Outro dos aspetos que causou alguma controvérsia, e que é 
importante neste contexto, prende-se com o facto de se ter autodenominado o 
criador da canção (erudita) portuguesa, no que foi também aproveitado e 
publicitado pelo regime. De facto, mesmo à época, a questão da criação do Lied 
português não era consensual e as opiniões dividiam-se entre Viana da Mota, 
Luís de Freitas Branco e o próprio Ruy Coelho. Esteireiro apresenta argumentos 
válidos para cada um dos nomes mas acaba por aceitar a opinião de Bettencourt 
da Câmara, esta já por si advogada por Lopes-Graça, atribuindo, como já vimos, 
o mérito da criação do Lied nacional a Viana da Mota: 
“Rui Coelho parece ter sido o primeiro compositor português a 
procurar difundir socialmente entre nós o género lied (desde 1917-18, 
sensivelmente): Quanto a Luís de Freitas Branco, no ponto de conhecimento 
actual, é de crer que lhe pertençam os primeiros Lieder compostos por um 
músico português de relevo com residência fixa em Portugal (desde 1914). 
Finalmente, Viana da Mota foi o nosso primeiro compositor a compor 
sistematicamente obras do género – desde o início da década de 1880 –, 
embora o tenha feito, não para o meio musical português, mas sim para o 
meio musical alemão” (Esteireiro 2008, 75). 
 
Estudou em Lisboa com Alexandre Rey Colaço e, posteriormente, entre 
1909 e 1914, em Berlin com Humperdink. Na sua obra para voz e piano dá 
particular atenção às temáticas portuguesas, incluindo a música de caráter 
tradicional, usando textos de diversos autores portugueses, ainda que tenha 
composto também canções com texto em francês. 
Cláudio Carneiro é dos poucos compositores aqui referenciados que não 
fez o seu percurso inicial no Conservatório Nacional de Lisboa e, como tal, dos 
poucos que não estudaram com Freitas Branco. Nascido no Porto, onde estudou 
com Lucien Lambert, professor francês que se tinha fixado nessa cidade, seguiu 
posteriormente para Paris, em 1919, onde teve lições com Charles Widor e, mais 
tarde, em 1935, com Paul Dukas. Para além da obra instrumental, Cláudio 
Carneyro, compôs peças vocais para coro e cerca de 60 canções. Estas, onde 
predominam os textos de poetas medievais portugueses, foram na sua maioria 
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escritas durante os anos 20 e os anos 30, isto é durante a sua juventude, e nelas 
“pontificam as qualidades duma escrita cuidada, de acentuada modernidade e 
em que se vêm exagerando porventura os traços ditos neoclássicos” (Câmara 
1999, 23). 
Outros nomes deste período que não podem deixar de ser mencionados 
são António Fragoso (1897-1918), Hermínio do Nascimento (1890-1972), 
Armando Leça (1893-1977) e Francine Benoit (1894-1990). 
Dos compositores nascidos já no século XX, entre 1900 e os anos 20, 
destacam-se Frederico de Freitas (1902-1980), Armando José Fernandes (1906-
1983), Fernando Lopes-Graça (1906-1994), Jorge Croner de Vasconcelos (1910-
1974) e Joly Braga-Santos (1924-1988). 
Frederico de Freitas e Fernando Lopes-Graça são duas figuras 
incontornáveis da música portuguesa a quem esta deve muito mais do que 
apenas a sua contribuição no campo da composição, que só por si já ocupa um 
lugar de primeira linha ao lado dos maiores compositores portugueses, não só 
seus contemporâneos como de todos os tempos. Ambos atravessaram quase 
todo o século XX, com todas as suas rápidas transformações, tanto no campo da 
estética musical como no da evolução tecnológica e na forma como esta 
influenciou as práticas musicais. Apesar de, musicalmente, terem seguido 
caminhos diferentes, há um aspecto que os une, para além do respeito mútuo e 
da grande amizade que sempre cultivaram ao longo dos anos, que é o grande 
amor à música portuguesa, suportado nos inúmeros estudos e recolhas sobre 
música tradicional, que inclusive geraram diversas publicações sobre este tema, 
e na importância que esta tem nas suas obras. Ambos começaram a compor 
canções nos anos 20 e mantiveram essa atividade de uma forma mais ou menos 
regular durante as suas vidas, o que gerou uma quantidade impressionante de 
obras, apesar de, há que dizê-lo, em contextos e linguagens distintas. 
Frederico de Freitas já foi amplamente discutido no primeiro capítulo e a 
sua obra para voz e piano será dissecada mais à frente. 
Lopes-Graça tem de estar forçosamente associado ao desenvolvimento 
de uma canção erudita portuguesa. Apesar de, como já vimos, não ter estado na 
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primeira linha de criação do género51, a quantidade e a regularidade com que 
compôs canções é comparável à dos grandes mestres alemães e franceses do 
século XIX. Das quase 250 canções que compôs, a esmagadora maioria é de 
poetas portugueses que vão desde Gil Vicente a José Saramago52. Do vasto 
conjunto da sua obra para canto e piano, em boa parte organizada em ciclos, 
Lopes-Graça dá também, tal como vários outros compositores seus 
contemporâneos, uma importância particular aos arranjos de melodias 
tradicionais. 
Armando José Fernandes e Jorge Croner de Vasconcelos tê, até certo 
ponto, percursos semelhantes. Após terminarem os seus estudos no 
Conservatório Nacional, seguem para Paris, Fernandes em 1931 e Vasconcelos 
em 1934, estudando na capital francesa com Nadia Boulanger, Paul Dukas e 
Ígor Stravinsky. Após o regresso a Portugal, seguem rumos diferentes. No caso 
de Armando José Fernandes, apesar da sua produção no âmbito da canção não 
ser muito vasta, algumas das suas composições ainda hoje se executam com 
regularidade, tendo sido igualmente um dos compositores que deu atenção à 
música tradicional, a que foi buscar temática e inspiração para as obras em 
géneros diversos. Apesar da sua carreira como pianista e professor, o conjunto 
da obra para canto e piano de Jorge Croner de Vasconcelos é bastante mais 
significativa, manifestando igual interesse pela música tradicional, assim como 
pela música medieval, constando as suas canções, ainda hoje do repertório dos 
cantores portugueses. 
Joly Braga-Santos foi aluno de Luís de Freitas Branco podendo, a par 
deste, considerar-se um dos maiores sinfonistas portugueses do século XX. 
Tendo prestado uma maior atenção à música instrumental, compôs, ainda assim, 
um significativo número de canções, em que faz uso de poemas de Camões, 
entre outros, além de algum arranjo de melodias tradicionais portuguesas.  
                                                
51 Bettencourt da Câmara inclui Lopes-Graça numa terceira geração de compositores 
portugueses relacionados com a criação do lied nacional, após Viana da Mota e Francisco de 
Lacerda, representantes duma primeira geração e Luís de Freitas Branco, juntamente com Luís 
Costa, Ruy Coelho e Cláudio Carneyro, duma segunda (Câmara 1999, 28-30). 
52 A lista é tão extensa que não se justificaria apresentá-la neste trabalho. Para mais informações 
consultar José Bettencourt da Câmara (1999, 25-26). 
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Outras figuras desta geração que contribuíram, em maior ou menor 
escala, para a consolidação da canção erudita portuguesa são Ivo Cruz (1901-
1985), Artur Santos (1914-1987), Berta Alves de Sousa (1916-1997), Manuel 
Faria (1916-1983), Fernando Corrêa de Oliveira (1921-2003), Alberto Toscano 
(1913-1989). Bettencourt da Câmara refere ainda o nome de duas compositoras 
que devem ser aqui mencionadas por terem contribuído com um número não 
desprezível de canções para desenvolvimento do género neste período: Maria 
Antonieta de Lima Cruz (1901-1957) e Júlia Oceana Pereira53.  
Nas gerações que se sucederam, o Lied conhece em Portugal, 
porventura, um período de declínio. Fruto das novas correntes estéticas do pós-
guerra, cujas tendências experimentalistas não favoreciam o género da canção, 
os compositores mais influenciados pela escola de Darmstad não dedicaram, 
com efeito, atenção a este género, ainda que façam, por vezes, uso da voz 
solista em contexto camarístico, em peças acompanhadas por outros 
instrumentos. Tais são os casos de Constança Capdeville (1937-1992) e Jorge 
Peixinho (1940-1995) cujas únicas composições para piano e voz remontam aos 
tempos de juventude. Capdeville compôs apenas três canções, entre os 
dezanove e os vinte e um anos, e de Peixinho há registo de uma canção 54 
composta em 1962, tinha o compositor vinte e dois anos. Noutro grupo de 
compositores seus contemporâneos que, com maior ou menor generosidade, 
escreveram canções incluem-se Maria de Lurdes Martins (1926-2009), Filipe de 
Sousa (1927-2006), Clotilde Rosa (1930), Filipe Pires (1934), Cândido Lima 
(1938) António Victorino d’Almeida (1940) e Amílcar Vasques Dias (1945). 
Após este período de quase esvaziamento da canção para voz e piano, a 
nova geração de compositores que nasceu a partir dos anos 50, mas na sua 
maioria já depois da década de 60, ultrapassados os ditames de Darmstad, vai 
retomando o género segundo vias estéticas diversas. É importante referir que o 
tipo de obras que surgem neste período, assim como algumas do anterior, 
                                                
53 Desta compositora não se conseguiu encontrar informação acerca da sua data de nascimento 
e morte. 
54 Esta canção, com texto de Emílio Álvarez Blásquez, foi estreada no III Festival de la Canción 
Gallega, evento a que voltaremos mais tarde, devido à participação de Frederico de Freitas na 
edição de 1966. Nesta terceira edição foi também estreada uma canção deste compositor, uma 
de João de Freitas Branco e uma de Joly Braga-Santos, sendo a primeira vez que o festival 
incluiu obras de compositores portugueses. 
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apesar de serem para voz e piano, não é linear que se possam incluir no género 
canção. Existe ainda um número considerável de obras para voz solista com 
acompanhamento para diversos tipos de formação instrumental, do qual o piano 
por vezes faz parte, e que não se terá em consideração neste estudo. Ainda 
assim, na lista que a seguir se indica, estão presentes os compositores, 
portugueses ou estrangeiros que se radicaram e exerceram sua atividade em 
Portugal, e a quem devemos obras para voz e piano. Assim, neste grupo 
incluímos os compositores Fernando Lapa (1950), Paulo Brandão (1950), 
Christopher Bochmann (1950), António Pinho Vargas (1951), António Sousa Dias 
(1959), António Chagas-Rosa (1960), Eurico Carrapatoso (1962), Carlos 
Marecos (1962), Carlos Azevedo (1964), Ivan Moody (1964), Paulo Ferreira-
Lopes (1964), Carlos Fernandes (1965), Alexandre Delgado (1965), Sérgio 
Azevedo (1968), Carlos Caires (1968), Evgueni Zoudilkine (1968) e Nuno Côrte-
Real (1971). Num outro grupo, talvez menos conhecido pelo contributo para o 
género e, nalguns casos, mais conhecido pela sua atividade noutros campos da 
música que não o da composição, incluem-se João-Heitor Rigaud (1954), 
Manuel Pedro Ferreira (1959), Vasco Azevedo (1961), Eugénio Rodrigues 
(1961), Vasco Negreiros (1965), Jorge Prendas (1968), João Madureira (1971) e 
Gonçalo Lourenço (1979). 
O universo dos compositores em atividade na transição do século XX para 
o século atual não se esgota nos nomes atrás referidos. A par de jovens 
compositores que agora dão os primeiros passos nesta arte, muitos ainda em 
formação no ensino superior tanto em Portugal como no estrangeiro, e que não 
faz ainda sentido aqui incluir, estão nomes de referência no panorama da 
composição nacional que não estão também incluídos pelas razões já atrás 
apresentadas. Por não terem no conjunto da sua obra, em muitos casos já muito 
vasta, obras exclusivamente compostas para voz e piano, nomes como Daniel 
Schvetz (1955), João Pedro Oliveira (1952), José Júlio Lopes (1957), José 
Mesquita Lopes (1960), Pedro Rocha (1961), Isabel Soveral (1961), Tiago 
Cutileiro (1967), Luís Tinoco (1969) e Sara Carvalho (1970), entre outros, não 
fazem parte, por enquanto, da já enorme lista de compositores que contribuíram 
para o desenvolvimento da canção erudita portuguesa. 
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É possível aperceber, pelos números apresentados, ainda que de uma 
forma não exaustiva, que praticamente todos os compositores portugueses do 
século XX e aqueles que ainda se encontram em atividade contribuíram para que 
Portugal possua já um rico património musical no domínio da canção erudita, e 
que este género, como já foi referido, que não foi ainda objeto de um estudo 
consentâneo com a sua real importância. Ainda assim, o conhecimento 
necessário sobre este âmbito do património musical português está 
progressivamente a ser construído. Na verdade, verifica-se que à medida que a 
investigação musicológica se desenvolve entre nós e, por conseguinte, se vão 
conhecendo cada vez mais as obras dos autores portugueses, também o 
interesse dos intérpretes pela interpretação desse repertório aumenta. Ou seja, a 
retroação deste processo é evidente e torna cada vez mais urgente um trabalho 
de sistematização que por um lado permita aos musicólogos chegar aos 
materiais desejados mas, e sobretudo, proporcione aos intérpretes, no caso aos 
cantores e pianistas, um conhecimento alargado e crítico do repertório que têm 
ao seu dispor. O levantamento exaustivo o estudo aprofundado e a publicação, 
que se impõem, do repertório existente possibilitarão aos executantes, que têm 
crescido exponencialmente em Portugal nos últimos anos, o acesso a este 
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2. A canção na obra de Frederico de Freitas 
 
O interesse pelo género canção ressalta no perfil do compositor que foi 
Frederico de Freitas, manifestando-se de diversas formas e em diferentes 
linguagens. 
O caso específico do repertório para canto e piano, em particular, 
representa uma parte da sua obra que não poderia ser negligenciada e, apesar 
de menos divulgado, não pode deixar de se considerar de importância, não só 
pela quantidade como pela qualidade, sendo também aqui notória a versatilidade 
que é uma das grandes características do compositor. Abrange esse repertório 
estilos e géneros diversos, que vão desde a sugestão, o recurso à música antiga, 
a música tradicional, a música ligeira (incluindo o fado) e aquela que, por não 
partir de nenhuma das referências anteriores, por ser composta a partir de textos 
de particular qualidade poética, a maioria deles de escritores contemporâneos do 
músico, tal como pelas suas estritas caraterísticas musicais, apelidamos de 
erudita. 
Classificar o vasto conjunto desta obra e encaixá-la em definições 
estanques não é, no entanto, tarefa fácil, nem seria, nalguns casos, ajuizado. Em 
todo o caso, a partir dos conceitos já discutidos no início deste capítulo, é 
possível encontrar critérios que sirvam de base a uma visão estruturada da obra 
para canto e piano de Frederico de Freitas. A primeira grande divisão, a mais 
óbvia, será a que permite distinguir a música ligeira da erudita. Todavia, esta 
primeira dicotomia impõe subdivisões e, como veremos, situações em que 
alguns espécimes poderão ser consignados a diferentes grupos ou adequar-se a 
mais do que um deles. 
Tal é o caso da canção tradicional. Este género, que colocaríamos no 
grande grupo da música ligeira, por esta incluir toda a música de raiz popular, 
rural ou urbana, é depois, muitas vezes, usada em contextos diferentes. Se, 
quando inserida em teatro de revista ou em música para filmes, ou pelo menos 
quando serve de inspiração para música em vista a esses contextos, insere-se 
claramente no âmbito da música ligeira, já quando é usada, mesmo preservando 
a sua melodia original, como canção de concerto e objeto de tratamento mais 
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elaborado no que respeita ao acompanhamento, seja ele restrito ao piano, seja 
para orquestra, deve ser incluída no repertório designado erudito. A questão do 
acompanhamento é, de toda a evidência, de grande importância na classificação 
destas canções. Estudos já efetuados demonstraram que o tratamento dado por 
Frederico de Freitas à canção ligeira, nomeadamente, 
“(...) when comparing film, stage and traditional song transcriptions in 
their voice and piano versions, the most striking feature is probably the 
contrasting styles of vocal accompaniment, as these follow specific 
procedures according to song type. Thus, we find simple homophonic piano 
accompaniments in most songs (manuscript or published) that were 
composed for stage and cinema, whereas the traditional songs often present 
complex, both harmonically and technically, accompaniments. There are 
exceptions to these characteristics within the traditional-song output, which 
also includes some simple homophonic accompaniments; we have not found, 
however, any instances of the reverse procedure (complex piano 
harmonizations in voice/piano versions of film and theatre songs). [...] The 
piano accompaniment, in the case of the harmonized traditional songs, is 
generally more virtuosistic, and the range of accompanying patterns and 
materials more varied. Freitas does not significantly alter the melodies 
collected from the anthologies. There is, nevertheless, a clear intent of 
eruditization of this repertoire, and these songs, especially regarding the 
piano parts, display common traits with their art-music counterparts that 
Freitas composed during the 1920s [...] their composition was surely an 
important basis for developing his own style of traditional-song 
harmonizations” (Marinho, Pestana e Alcobia 2013, 34). 
 
Assim, as harmonizações de canções tradicionais oscilam, como que 
hesitam entre o ligeiro e o erudito, conforme o seu enquadramento e o 
tratamento que lhes é dado. “O número de canções desta tipologia na produção 
de Frederico de Freitas é bastante elevado, sendo que, por si só, representa 
seguramente a percentagem maior dentro do género da canção com piano” 
(Marinho 2013, 41). 
  71 
Ainda no campo da música ligeira incluímos assim, para além daquelas, 
todas as canções de raiz mais urbana, como o fado, a canção da rádio e as que 
foram escritas para o cinema, para o teatro de revista, o vaudeville e a opereta.  
No domínio da canção erudita deparamos, pelo menos, com três grupos 
de canções. O primeiro, como já foi referido, será o da canção tradicional que, 
pelos arranjos e pelo tratamento dado ao acompanhamento, se deve incluir no 
repertório erudito. Um outro grupo é o da canção de inspiração ou sugestão 
medieval, que inclui trechos compostos a partir de textos medievais e 
harmonizações e arranjos de canções extraídas de cancioneiros, os quais, pela 
qualidade literária dos textos e características do acompanhamento, se colocam 
claramente neste campo. Por fim, deparamos com as canções que partem de 
poemas de grande qualidade literária, sejam eles de ou autores antigos ou 
contemporâneos.  
Em Frederico de Freitas, a canção aparece revestida de diferentes tipos 
de acompanhamento, seja atribuído ao piano, seja à orquestra. As canções que 
se incluem na música ligeira, surgem normalmente com acompanhamento 
instrumental mas, em muitos casos, existem também, e foram editadas e 
comercializadas, versões com acompanhamento de piano. Os arranjos de 
canções tradicionais surgem nas duas formas. Já os arranjos de canções 
medievais e a canções eruditas aparecem, salvo algumas exceções, com 
acompanhamento de piano. 
 
Começando pelas canções de caráter mais ligeiro e pelas adaptações de 
melodias tradicionais, o que, como veremos, se justifica ser tratado em conjunto, 
o apego às raízes populares, sejam elas do folclore ou da canção mais urbana, é 
demonstrado, não só pelas inúmeras composições, mas também pelas 
incessantes recolhas de canções tradicionais e pelos estudos que realizou sobre 
a música tradicional, a modinha portuguesa e brasileira e sobre o fado. Para 
além da obra musical, o compositor proferiu conferências e publicou artigos em 
revistas sobre o tema. Em 1967, na revista Panorama (Freitas 1957)55, num 
artigo intitulado Canções tradicionais portuguesas do ciclo da Quaresma e 
                                                
55Artigo da autoria de Frederico de Freitas publicado na revista Panorama, nº 21, IV série, Março 
de 1957, in EFF/UA/RI/R/P, C1. 
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Páscoa, discorre acerca dos diferentes ciclos que determinaram a canção 
popular, apresentando partituras e discutindo as diferentes práticas consoante a 
região de origem. Nesse mesmo ano, na já mencionada entrevista à revista 
Antena sobre a temática da canção portuguesa (entr. Freitas 1957)56, Frederico 
de Freitas aborda esta problemática, afirmando que: 
“(...) a melodia portuguesa existe como factor etnofolclórico, com 
características bem marcadas e diferenciadas. E adianta não querer referir-
se somente à canção folclórica, mas também a uma espécie de melodia 
citadina, vivificada no húmus das mais variadas fontes, como latinas, 
americanas e africanas, mas que surge forçosamente da terra portuguesa 
[...] e avança no seu raciocínio, alertando os compositores de música ligeira 
para o estudo artístico-científico da canção popular, atendendo às suas 
infusas estruturas, às curvas e acentos, aos intervalos melódicos e suas 
cadências, como às características harmónicas dos instrumentos que as 
acompanham; numa palavra, às características etnogeográficas” (Cascudo 
2003a, 229). 
 
Na mesma entrevista, Frederico de Freitas aborda ainda a questão do 
fado e das suas origens, fazendo a comparação entre a tradição centenária, que 
vem pelo menos desde a fundação da nacionalidade, de música alegre e ritmada 
que sempre se cantou e dançou em Portugal, por oposição ao caráter mais 
nostálgico e triste do fado, que apelida da mais jovem canção portuguesa. A 
problemática da origem do fado será retomada mais tarde, em 1973, num artigo 
para o jornal o Século intitulado O fado veio do Brasil (Freitas 1973)57 e em 
conferências dedicadas ao mesmo assunto. No ano seguinte, publicou em 
separata da revista Bracara Augusta (Freitas 1974)58 e um artigo intitulado A 
modinha portuguesa e brasileira: Alguns aspectos do seu particular interesse 
musical. Também aqui o maestro discute as origens da modinha, as suas raízes 
africanas (a ligação ao Lundum) e europeias (a canção palaciana dos séculos 
                                                
56Recorte de Imprensa da revista Antena, 65 (40-42) de 15-11-1957, com o título “Os problemas 
da canção portuguesa” in  EFF/UA/RI/R/P, C1). 
57Artigo de Frederico de Freitas publicado no jornal O século, 8-7-1973 in EFF/UA/RI/J/P, C1. 
58Artigo de Frederico de Freitas publicado em separata da revista Bracara Augusta, 8, vol. XXVIII 
– Fasc. 65-66 (77-78), Ano de 1974, inEFF/UA/RI/R/P, C1. 
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anteriores), as influências da música popular e até da ópera italiana do século 
XVIII. 
No domínio da música tradicional, Frederico de Freitas realizou, desde os 
anos 30 e até ao fim da sua vida, cerca de duzentos arranjos de canções para 
voz e piano, sobretudo ao longo das décadas de 30 e 40, e para voz e orquestra 
a partir dos anos 50. Neste número estão incluídas algumas harmonizações para 
coro misto a capella. 
Estes arranjos foram realizados a partir de recolhas, suas e de outros, de 
canções do folclore nacional, o que parecia fazer de forma sistemática e nas 
mais impensáveis circunstâncias, como nos é descrito por Elvira de Freitas: 
“Existe aí um papelinho que o meu pai escreveu, [...] o papelinho diz: 
‘Em 10 anos, 1200 recolhas’. Todas por tocar, por estrear, todas inéditas, 
catadupas!... Eu toquei imensas na minha orquestra da Emissora. O pai 
aproveitava tudo e tomava nota. Está escrito pela mão dele, num 
caderninho: ‘Ouvi o chauffeur do táxi que assobiava’. Agora, quanto ao 
folclore, o meu pai era capaz de dar esse sabor português genuíno porque 
conhecia muito bem o país e os sítios” (entr. Freitas cit. in Paraíso e 
Marques 2013, 22). 
 
Esta última afirmação, aplicada ao género mais ligeiro, resume, de alguma 
maneira, esta qualidade que Frederico de Freitas possuía de escrever música de 
que era quase naturalmente absorvida pelo ouvinte, de que este logo se 
apropriava, como se já fosse sua desde muito há tempo, o que leva a que ainda 
hoje se confundam algumas melodias de sua autoria com música popular. O 
caso mais emblemático, já anteriormente referido, é o do tema Lavadeiras de 
Caneças, que, no espaço de cerca de um ano, em 1928, saltou da revista A 
Rambóia, em cena no Parque Mayer, para o repertório de um rancho folclórico 
nas festas da Senhora da Agonia, em Viana do Castelo, e acabando como um 
dos fados que Amália Rodrigues muito cantou (Marinho e Sardo 2012, 100). 
Podemos agora compreender que no conjunto das inúmeras canções que 
integram a sua música para teatro de revista e filmes confluem, em muitos 
casos, estas duas raízes, a tradicional e a urbana, sendo consequência do 
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estudo, interesse e amor que Frederico de Freitas sempre demonstrou 
globalmente pela música portuguesa. 
Este repertório, imortalizado em melodias como Novo Fado da Severa, O 
Timpanas, A Rua do Capelão, As Lavadeiras de Caneças, São João Bonito, etc., 
pela sua extensão e qualidade, seria só por si merecedor de um estudo 
aprofundado que, no entanto, não cabe no âmbito deste trabalho. 
Ainda assim, o resultado de alguma investigação já realizada ajuda-nos a 
perceber os processos de circulação e disseminação deste repertório que, com o 
sucesso obtido nos palcos do teatro de revista e nas salas de cinema, passou 
para os discos e, posteriormente, para a edição de partituras, permitindo-nos 
ainda compreender a forma como contribuiu para a “promoção do nacionalismo e 
da ‘portugalidade’ durante o período do Estado Novo”59 (Marinho, Pestana e 
Alcobia 2013, 34). 
No que respeita ao fado, não posso deixar de referir que as suas 
composições permanecem ainda hoje no repertório dos intérpretes deste género, 
tendo alguns sido gravados, e imortalizados, por Amália Rodrigues. 
Voltando à temática da canção tradicional, dos arranjos que realizou para 
orquestra, Frederico de Freitas tentou por várias vezes que a Emissora Nacional 
e a RadiotelevisãoPortuguesa incluíssem na sua grelha programas dedicados às 
canções tradicionais portuguesas. No texto das cartas enviadas ao Presidente da 
Direção da Emissora Nacional, em 1959 e em 1960, e ao Presidente da 
RadiotelevisãoPortuguesa em 197260, ressalta a sua preocupação face aos 
riscos de desaparecimento que este repertório enfrentava e o seu empenho na 
sua divulgação, chegando a afirmar: 
“São velhas canções, algumas de séculos contados, joias raras de 
beleza poética e musical, pertencentes a um tesouro que só a nós, 
portugueses, pertence, e que infelizmente se vai perdendo para sempre da 
memória dos homens. – É o destino do folclore, que, sujeito aos elementos 
flutuantes e actuantes do tempo, sofre cada vez mais a influência da moda 
                                                
59Tradução do autor. 
60 Cf. Anexos A-6, A-7 e A-8. Através desta correspondência podemos perceber que, desde 1956 
e durante, pelo menos, quase 20 anos, Frederico de Freitas tentou por sucessivas vezes realizar 
programas dedicados à divulgação da música popular portuguesa tanto na Rádio como na 
Televisão. 
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nova da qual a Rádio e a TV são directas portadoras. E por isso mesmo não 
competirá agora à TV e à rádio procurar difundir um sedutor repertório de 
música popular, devolvendo ao povo o que pela divulgação constante da 
música estrangeira tanto ajudou a esquecer?” (Freitas 1972)61. 
 
A música trovadoresca foi também uma importante fonte de inspiração 
para Frederico de Freitas. O profundo conhecimento que tinha da poesia e dos 
cancioneiros medievais, fruto do estudo incansável que levou a cabo, permitiram-
lhe realizar conferências sobre A música trovadoresca peninsular e a sua 
projecção na obra de Gil Vicente (Paraíso 2003, 22), e responsabilizar-se pela 
componente musical de uma evocação histórica da época medieval, integrada 
numa festa diplomática promovida pelo Chefe do Governo em 1938 no Castelo 
de Almourol, compondo várias obras com este intuito. São o caso da Suíte 
Medieval para orquestra (1958), das harmonizações para voz e piano das 
Cantigas, de Martin Codax, e das Cantigas de Santa Maria, de Afonso X, em 
1937, e ainda de cerca de quatro dezenas de harmonizações de Cantigas de 
Amigo62. Daqui resulta um conjunto de canções que foram sendo compostas ao 
longo dos anos e que, nalguns casos, o compositor compilou em ciclos. Este 
importante conjunto de canções não está ainda devidamente analisado em toda 
sua dimensão e será seguramente, no futuro, objeto de estudo consentâneo com 
a sua importância. 
 
O restante corpo de canções que, pelas razões já atrás discutidas, 
poderemos considerar de caráter erudito são, na sua maioria, obras para canto e 
piano, embora algumas apresentem acompanhamento instrumental. São estes 
os casos do ciclo Dotes do Corpo Glorioso, compreendendo três canções com o 
título de Impassibilidade, Claridade e Agilidade, sobre textos de José Blanc de 
                                                
61 Correspondência de Frederico de Freitas ao Presidente da Rádio Televisão Portuguesa em 24-
1-1972, in EFF/UA/C/E/Pr, C1. 
62 O interesse de Frederico de Freitas pela música antiga estende-se, com grande enfâse, 
também ao período de transição para o Renascimento, com o estudo e composição de diversa 
música para cena para peças de Gil Vicente e a composição de música para um Serão 
Manuelino em 1940, em que o compositor visou também uma reconstituição musical do séc. XVI, 
recorrendo a instrumentos da época. 
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Portugal, e destinando-se a voz e conjunto instrumental63. Este ciclo, composto 
em 1960, permanece infelizmente inédito.  
Existe referência ainda a um ciclo de canções que o compositor terá 
oferecido a Dulce Cabrita, e de que não subsiste qualquer cópia ou registo no 
seu espólio. A sua existência é todavia confirmada pela própria cantora, em 
testemunho incluído no catálogo da exposição de 2003: “Acontece que, após a 
morte do Maestro, Elvira de Freitas deu-me um conjunto de canções, para voz e 
instrumentos, que ele tinha feito de propósito para mim, acompanhado de um 
autógrafo com a seguinte indicação: para Dulce Cabrita” (Cabrita 2003, 20). 
Infelizmente, a morte da intérprete em 2010 e não permitiu, até à data, recuperar 
os manuscritos desta obra. 
 Os restantes trechos que incluímos neste grupo são todos para canto e 
piano, sendo que a sua maior parte integra o registo fonográfico que serve de 
base a este trabalho. Um olhar mais pormenorizado sobre cada um deles, sobre 
as suas características, será levado a cabo mais adiante, no último capítulo 
desta tese. No entanto, é possível observar desde já que as fontes de inspiração 
para as canções eruditas para canto e piano são, seja do ponto de vista literário 
ou musical, de diferentes origens, épocas e estilos. Os textos vão desde poetas 
portugueses como Camões, João de Deus, Afonso Lopes Vieira, Eurico de 
Castro ou António Quadros, a escritores em língua espanhola, como Rubén 
Dário e Buendia Manzano, a poetas galegos do século XX, e a poemas 
medievais galaico-portugueses de D. Dinis, D. Afonso Sanches, Pedro Meogo, 
Mendiño, João Zorro e João Garcia de Guilhade, Nuno Fernandez Torneol, João 
Nuno Camanês, Martins de Ginzo, entre outros.  
O estudo dos manuscritos deixados por Frederico de Freitas relativas às 
pesquisas efetuadas nestes campos, revelam a profundidade e o cuidado que 
punha nesta tarefa, chegando a encontrar, em seu entender, nos textos e na 
música antiga as raízes de alguma música tradicional. Nos manuscritos de 
trabalho dos arranjos de música medieval encontram-se sempre indicadas as 
fontes utilizadas, nomeadamente o cancioneiro de onde provém com a indicação 
do número de página, referindo por vezes outros cancioneiros onde a canção se 
                                                
63 A instrumentação deste ciclo inclui a flauta, alternando com flautim, o clarinete, a viola de arco, 
o violoncelo e a harpa (ou piano). 
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encontra. Também nas harmonizações de melodias tradicionais a proveniência 
das mesmas é referida, sendo ocasionalmente acompanhada de outra 
informação adicional. É de particular interesse destacar a comparação que faz 
Frederico de Freitas da canção transmontana A mal casada - retirada do 
Cancioneiro de Vinhais e mencionada como recolhida em Tuizelo - com o texto 
de Gil Vicente A mal maridada, levando o compositor a designá-la no manuscrito 
de “Velha canção de Trás-os-Montes”64. Salientamos ainda a referência a outra 
canção transmontana, Faixinha Verde (também integrada no registo fonográfico 
em que participou a autora desta tese) e onde o compositor deteta vestígios de 
um canto medieval. 
A nível musical, tal como se verifica na música tradicional, a referência à 
música medieval é visível nas suas canções dedicadas a esta temática, pois, 
como refere Marinho, “as canções trovadorescas sugerem um estilo medieval 
recorrendo à estilização de características associadas a esse estilo” (Marinho 
2013, 41). 
As peças para canto e piano de Frederico de Freitas foram sendo 
compostas ao longo da vida do compositor de uma forma irregular, 
apresentando-se, nalguns casos, organizadas em pequenos ciclos. A sua 
primeira canção surge em 1922, a partir do soneto de Camões, Sete anos de 
pastor..., tendo sido estreada em 1924 em conjunto com outra, escrita nesse 
ano, a partir do soneto A formosura desta fresca serra65. Ambas constituem o 
seu primeiro ciclo, que intitulou Dois Sonetos de Camões66, e foram estreadas 
num mesmo concerto67, em conjunto com Amo, Amas, a partir de um texto de 
Ruben Dário, e Boas Noites 68, com texto de João de Deus, também compostas 
em 1924. Ainda nesse ano, compõe Chuva de Setembro, sobre poema de 
Eugénio de Castro, o que dedica a seu mestre Luiz de Freitas Branco, e outra 
canção castelhana, Estabas Triste, com poema de Buendía Manzano, que 
                                                
64 Nota escrita pelo próprio compositor na partitura manuscrita, sem data, da canção de Trás-os- 
Montes A Mal Casada, (in EFF/UA/P/Ne, C 8a). 
65 Apesar de o manuscrito desta versão com acompanhamento de piano não estar datada, existe 
uma versão para voz e orquestra cujo manuscrito apresenta a data de 1937. 
66 Estas canções foram dedicadas a Arthur Trindade e ao professor de Frederico de Freitas 
António da Costa Ferreira, respetivamente. 
67 Este concerto, que teve lugar no Conservatório Nacional a 25/3/1924, foi organizado pela 
Sociedade Nacional de Música de Câmara. 
68 Esta canção foi dedicada a Alice Irene da Luz e Silva. 
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dedica a sua noiva Consuelo Varona. Em 1927 surge um novo ciclo, Quatro 
cantares à gente moça em 1934, Cantigas da Minha Terra69. No início dos anos 
quarenta surge outra canção, A Última Cantiga (1941), com texto de Afonso 
Lopes Vieira, e diversas harmonizações de canções populares com 
acompanhamento de piano, estando a maioria destes manuscritos datados de 
1942 e 1943. Na mesma década, entre 1945 e 1950, compõe um conjunto de 
três canções70 sobre os poemas Ramo de Violetas, Muda é a Noite e Límpido é 
o Teu Olhar da autoria de António Quadros71. 
Aparentemente, Frederico de Freitas só volta a interessar-se pelo género 
da canção, pelo menos de perfil erudito, no final da década seguinte. De facto, 
em 1958 surgem mais algumas harmonizações de canções tradicionais e a partir 
de 1959, mas principalmente em 1961 e 1962, ainda diversos arranjos de música 
medieval proveniente de cancioneiros portugueses, para voz e piano, na maioria, 
mas também para conjuntos instrumentais, nomeadamente flauta, voz e harpa 
ou piano, voz e cítara ou harpa, ou outras combinações. Em 1962, o compositor 
compilou algumas destas harmonizações num ciclo para voz e piano a que 
chamou Seis Canções Trovadorescas. Os textos destas canções, tal como da 
maioria das outras com origem medieval, foram retirados do Cancioneiro da 
Vaticana. Algumas fontes referem que em 1927 e em 1933 Frederico de Freitas 
tinha já harmonizado canções medievais que viriam a integrar, em 1938, um ciclo 
para voz, flauta e harpa72 intitulado Quatro Cantares de Amigo.73 No entanto, a 
maioria dos manuscritos e das versões impressas de diversos dos arranjos de 
música medieval, quando datados, indicam os anos de 1959, 1961 e 1962, o que 
                                                
69 Do espólio consta uma canção intitulada Manjerico, datada de 2/12/1934. 
70 Como será referido no próximo capítulo, não existe evidência de que este conjunto de três 
canções tenha sido organizado em forma de ciclo pelo compositor. No entanto, pelas razões 
adiante explicadas, neste registo fonográfico optou-se por agrupá-las sob a denominação de Três 
canções de António quadros. 
71 Os manuscritos autógrafos da primeira canção indicam que foi composta em 1945 (1 e 
2/1/1945), ainda que existam esboços datados de 1944. O manuscrito assinado da segunda e da 
terceira canções referem a data de 16/11/1950. 
72 Estas canções aparecem também em versões para canto e piano. 
73 A existência deste ciclo, apesar de referida no catálogo da exposição de 2003 (Cascudo 
2003b, 144), não consta do espólio de Frederico de Freitas enquanto tal. Algumas das canções 
aí referidas aparecem de forma isolada e sem data. Em todo o caso, considerando que, em 1938, 
o próprio compositor foi responsável pela reconstituição musical que integrava uma evocação 
histórica da época medieval realizada no Castelo de Almourol, é possível que algumas das 
canções medievais tivessem sido já harmonizadas para a ocasião. 
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parece dar a entender que foi neste período que o compositor mais se ocupou de 
música desse período e, em particular, no âmbito da canção erudita. Realmente, 
para além destes arranjos, surgem nesta década ainda algumas harmonizações 
de canções tradicionais, o já referido ciclo Dotes do Corpo Glorioso (1960), tendo 
sido composta em 1961 a única canção que se dele conhece em língua 
francesa, Chanson du départ, de Charles Cordier, ainda que, na partitura 
manuscrita apareça, em simultâneo, a versão com a tradução para português da 
autoria de Rui Pilar.  
Entre 1962 e 1963, escreveu ainda o seu último ciclo, Dez canções 
galegas, que marca o fim da sua produção no género da canção erudita. Esta 
obra utiliza textos de diferentes poetas galegos do século XX (Ramón Cabanillas, 
António Fernández Cid, Ramón Vidal, Maria del Carmen Kruckenberg, Faustino 
Rey Romero, Luis Amado Carballo, José Maria Álvarez Blásquez, Emilio Álvarez 
Blásquez e Fermin Bouza Rey) e, através de informação gentilmente cedida pelo 
investigador José Luís do Pico Orjais74, mencionada por Helena Marinho (2013, 
41), ficamos a saber que este ciclo foi encomendado pelo Festival da Canção 
Galega de Pontevedra, tendo uma canção Soledade sido apresentada na edição 
de 1962, a terceira, e as restantes nove na de 1966. Na sua totalidade, foi assim 
o ciclo estreado no VIIº Festival de la Canción Gallega, o que é confirmado pelo 
programa desse concerto75. Segundo diversas fontes, este ciclo, o mais longo do 
conjunto da sua obra, terá sido composto entre 1965 e 1968, o que parece não 
corresponder aos factos pois, como já se afirmou e agora podemos comprovar, 
uma canção era já tinha sido apresentada em 1962 e as restantes tinham sido 
estreadas em 1966. No entanto, através da análise dos manuscritos e da 
correspondência entre Frederico de Freitas e Manuel Faria, é possível confirmar 
que a composição deste ciclo ocorreu entre 1961 e, provavelmente, 1963. As 
partituras manuscritas, com a exceção de uma canção que não se encontra 
datada, Cantiga do Vento (nº 6), indicam o período de composição da obra, que 
se prolonga de maio de 1962 a maio e 1963. A correspondência trocada com 
Manuel Faria confirma, genericamente, esta informação. Na carta76 que escreve 
                                                
74 Informação gentilmente disponibilizada pelo investigador José Luís do Pico Orjais. 
75 Cf. Anexo B-1. 
76 Cf. Anexo A-2. 
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a 19 de maio de 1963 o compositor afirma o seguinte: “Esta temporada ninguém 
me apanhou, nem na ópera, nem nos concertos... de composição, apenas coisas 
pequenas, um grupo de 9 cantigas sobre poesia galega.” (Freitas 1963)77. Deixa-
nos em dúvida a referência a apenas nove canções, que pode fazer sentido se 
tivermos em consideração que, em conjunto com Soledade, já estreada em 
1962, temos então o ciclo de dez canções completo, mas pode, por outro lado, 
querer dizer que, nessa data, haveria apenas nove canções incluindo Soledade e 
que, neste caso, aquela que não aparece datada (Cantiga do Vento) só viria a 
ser composta mais tarde. Esta primeira missiva diz-nos claramente que em 1963 
Frederico de Freitas já se encontrava a trabalhar nas canções, mas não nos diz 
em que ano terá terminado a sua composição. O assunto ficaria parcialmente 
esclarecido numa outra carta78, escrita a 5 de Janeiro de 1967, na qual Frederico 
de Freitas se queixa a Manuel Faria de falta de inspiração, afirmando: “Diga-me 
alguma coisa. Preciso esclarecido [sic] e animado a qualquer coisa que me faça 
regressar à composição... Desde 1963, data q. [sic] concluí as canções galegas, 
não voltei a compor...” (Freitas 1967)79, o que, apesar de não dispormos de 
informação sobre a data de composição da canção nº 6, Cantiga do Vento, nos 
pode levar a pensar que o ciclo, incluindo esta canção, terá mesmo sido 
concluído em 1963. 
 
                                                
77 Carta de Frederico de Freitas a Manuel Faria de 19-05-1963, in EFF/UA/C/E/Pe, C1. 
78Anexo A-3. 
79 Carta de Frederico de Freitas a Manuel Faria de 5-01-1967, in EFF/UA/C/E/Pe, C1. 
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CAPITÍULO III  –  Do fado à canção erudita: 
  a vocalidade em 29 canções para voz e piano  
 
 
“Por uma escassa meia dúzia de anos, escrevi canções que 
polvilharam não só os palcos dos teatros de Lisboa, mas também os ecrãs 
de cinema. Porém, logo que me foi possível, procurei reencontrar-me com as 
directrizes que haviam norteado a minha adesão total à minha vida de 
compositor de música de concerto. (...) Daqui tiro as seguintes conclusões 
(...): 
1º - O ter militado no campo da composição de simples canções, de 
cujo mérito se espera apenas o de agradar ao povo; 
2ª - Possuir um apetrechamento musical especializado que me 
permite encarar o problema sobre aspectos técnicos. 
Posso ainda juntar, por mim, um terceiro aspecto, pelo qual se me 
torna grato falar: o gosto e o amor que tenho por toda a música, seja ela 
ligeira ou de concerto. Uma e outra oiço com prazer, desde que revelem 
condições de feitura que acusem aquelas qualidades indispensáveis a toda 
e qualquer composição, por mais simples que pareça: invenção e saber 
profissional” (entr. Freitas 1957)80. 
 
 
Este terceiro capítulo configura de algum modo o ponto de chegada e 
constitui seguramente a parte central desta tese. Tendo como ponto de partida a 
já referida gravação discográfica, intitulada Frederico de Freitas. Do fado à 
canção erudita: Obras para voz e piano, assenta na performance, na prática da 
própria música. Considerando ainda a diversidade de géneros e estilos 
presentes nessa obra, caraterística singular que vem sendo expressa como o 
ecletismo de Frederico de Freitas, centra-se este trabalho na problemática da 
vocalidade das canções, visando, por via da análise do texto musical e do modo 
                                                
80 Recorte de Imprensa da revista Antena, 65 (40-42) de 15-11-1957, com o título “Os problemas 
da canção portuguesa” in  EFF/UA/RI/R/P, C1). 
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como em cada uma delas se põe essa problemática, uma interpretação estilística 
e vocalmente adequada das mesmas.  
Por se tratar de um compositor de muitos e diversificados recursos 
estilísticos, requer assim do cantor uma grande versatilidade vocal, característica 
definida por Rosa Galindo como a capacidade “de se ajustar de uma forma 
quase camaleónica às exigências sonoras de cada estilo vocal” (Galindo, 2007). 
Tendo em consideração que esta problemática é precisamente um dos 
elementos diferenciadores primeiros de algumas destas canções, que não foram 
pensadas para ser interpretadas por um cantor lírico, impõe ao intérprete este 
conjunto de peças tão díspares que se ajuste às exigências técnicas e estilísticas 
de cada uma. Centraremos por isso a nossa atenção na questão da sua 
vocalidade e menos na análise musical, seja ela formal, harmónica ou melódica, 
aspetos que, ainda assim, não deixarão de ser abordados sempre que se 
considerarem determinantes para o estudo em questão. 
Do ponto de vista vocal e interpretativo, dispõe o cantor com formação 
clássica dos conhecimentos técnicos que lhe permitem abordar diferentes 
géneros musicais, apresentando a capacidade e os meios para se adaptar aos 
diversos estilos, ainda que, como intérprete, possa não ter o domínio específico 
de todos eles. No que se refere a géneros mais populares, ou ligeiros, poderá 
optar por uma vocalidade mais ou menos assente no canto lírico, porventura 
menos fiel à essência desse repertório, ainda que tecnicamente correta, ou por 
uma interpretação mais próxima da sua natureza, podendo então dosear a 
técnica do canto lírico com uma emissão vocal mais natural, procurando assim 
uma maior fidelidade ao estilo em questão. 
Por outro lado, nem todos os cantores podem abordar profissionalmente o 
canto lírico, por requerer este um conhecimento e domínio técnico da voz só 
possível de atingir através de um estudo e desenvolvimento técnico que se 
adquire em muitos anos de treino. Algumas vozes, por suas características 
intrínsecas e pelas concepções estéticas subjacentes, revelar-se-ão mais 
adequadas aos outros estilos musicais.  
De facto, na canção de caráter mais popular, seja de raiz tradicional ou 
urbana, a voz não segue os mesmos princípios da canção erudita. De uma 
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maneira geral, ela é mais espontânea e natural, dependendo dos padrões vocais 
da região em que se insere e estando diretamente ligada à cultura que a 
envolve. Assim, ao contrário da canção erudita, a sua execução depende 
particularmente das caraterísticas da voz, da capacidade interpretativa e do 
conhecimento específico que o intérprete tem de um determinado estilo, mais do 
que, em rigor, do conhecimento e domínio da técnica vocal. De facto, na canção 
ligeira ou popular, as características de cada estilo musical deverão determinar o 
modo de trabalhar e de usar a voz, independentemente das suas especificidades 
musicais próprias. 
No que respeita à obra de Frederico de Freitas, à sua abordagem 
interpretativa, a diversidade de referências estilísticas com que deparamos nas 
suas canções exige do cantor lírico, ainda que mantendo a matriz da sua 
formação erudita, particular versatilidade e capacidade de se adaptar ao carácter 
próprio de cada canção. Comparativamente à vocalidade inerente às canções 
eruditas, o repertório ligeiro, ou popular, não é vocalmente tão exigente. Requer, 
no entanto, do cantor lírico o mesmo conhecimento e domínio da técnica vocal 





1. Em torno à noção de vocalidade 
 
Vocalidade é um termo que em Portugal não ganhou ainda foros de 
cidade, não integrando o vocabulário corrente de intérpretes e pedagogos do 
canto. Ainda assim, na literatura brasileira, tem sido utilizado já com regularidade 
no contexto dos estudos teatrais, nomeadamente aqueles que vêm a ser 
desenvolvidos na Universidade de Brasília, no seio do grupo de investigação 
"Vocalidade & Cena", que se ocupa da temática da voz e da palavra81. 
                                                
81 Uma das linhas de investigação deste grupo, “Novas Vocalidades em Performance”, realiza 
pesquisas e produção artística e conceitual que se concentra “no problema da produção de 
sentido, no processo que vai da abordagem do texto até sua concretização na voz, na palavra e 
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Compreende-se, assim, que a palavra não surja em dicionários de língua 
portuguesa, com exceção de um dicionário on line82 (Priberam). Ela é, contudo, a 
natural tradução portuguesa para o termo francês vocalité e para o termo inglês 
vocality, já correntemente consagrados nestas línguas. Na definição francesa, 
vocalité pode aplicar-se tanto à música como uma caraterística das obras 
cantadas, assim como à linguística, estando neste caso relacionada com as 
caraterísticas vocais de uma língua ou dialeto, das vogais, etc., no fundo das 
suas qualidades sonoras83, respeitando, por isso, sobretudo à fonética.  
Quando aplicado à música, vocality é o termo a que se recorre para 
definir, genericamente, as qualidades ou características vocais, sejam estas as 
de um individuo, de uma voz, sejam as inerentes a um determinado repertório de 
música vocal, sendo também o conjunto dessas características o que ao ouvinte 
permite reconhecer uma determinada voz ou um determinado estilo (Dunn 1994; 
Woods 2009; Jarman-Ivens). 
No contexto da música vocal, em particular a solo, vocality é usado 
recorrentemente na literatura anglo-saxónica da especialidade, em trabalhos de 
investigação que incluem dissertações de mestrado e teses de doutoramento 
versando especificamente a discussão e estudo da vocalidade, tanto de géneros 
vocais específicos como das caraterísticas particulares de determinadas vozes. 
É possível aperceber, pelos diversos contextos em que é o termo é utilizado, que 
existe uma relação muito direta entre a vocalidade e aquilo a que poderíamos 
                                                                                                                                            
nos demais sons presentes cena no momento de sua performance” 
(http://www.vocalidadecena.com/#!sobre-1/cl36 [consultado em 10-08-2014]). 
82 No conjunto dos dicionários consultados (Dicionário da Academia das Ciências de Lisboa, Verbo, 2001; 
Grande Dicionário da Porto Editora; e Houaiss - Dicionário da Língua Portudouguesa), o único que faz 
referência ao termo é o dicionário referido. Ainda assim, trata-se de uma muito breve definição: 
“Vocalidade: substantivo feminino; Qualidade do que é vocal” ("vocalidade", in Dicionário Priberam da 
Língua Portuguesa [em linha], 2008-2013, http://www.priberam.pt/DLPO/vocalidade [consultado em 10-
08-2014]). 
83 O lexema vocalité aparece online numa breve definição no Dictionnaire Reverso: “vocalité: nf; 1. 
(musique) caractère des oeuvres chantées; 2. aspect vocal d'une langue, d'un dialecte”  ("vocalité", in 
Dictionnaires français de définitions et de synonymes, [em linha], 2007, 
http://dictionnaire.reverso.net/francais-definition/vocalité [consultado em 11-08-2014]) e no site Ortolang 
(Outils et Ressources pour um Traitemente Optimisé de la LANGue) do CNRTL (Centre National de 
Ressources Textuelles et Lexicales): “Vocalité, subst. fém.,rare. Qualité attribuée à une voyelle quant à son 
timbre” ("vocalité", in CNRTL, [em linha], 2012, http://www.cnrtl.fr/definition/vocalité [consultado em 
11-08-2014]). 
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chamar a sonoridade da voz, tanto no canto como na palavra, ou com a 
sonoridade de determinado estilo de música vocal. 
Estudos diversos têm-se ocupado da natureza da voz como instrumento 
expressivo, como meio de expressão artística, tanto na música erudita como na 
música popular ou ligeira, discutindo múltiplos alcances da vocalidade em 
diferentes contextos históricos e âmbitos geográficos, constituindo um importante 
índice ou marcador de género masculino ou feminino84 (Dunn e Jones 1994), ou 
até de raça, particularmente em géneros da música vocal em que este aspeto é 
relevante, como é, por exemplo, o caso da rap music85 (Woods 2009). Neste 
contexto, a vocalidade compreende as características da performance vocal que 
relevam de aspetos como a ressonância, o registo, o timbre, a articulação, a 
declamação, a pronunciação, a tessitura e a afinação (Ibid., 18), questões de que 
nos ocuparemos no âmbito do estudo das canções de Frederico de Freitas 
presentes neste trabalho.  
Esta abrangência vai ao encontro da definição proposta pelo medievalista 
Paul Zumthor em diversos escritos, dos quais destaco Performance, recepção, 
leitura (Zumthor 2000). Distingue este autor “oralidade” de “vocalidade”, 
reservando para este último termo o “sentido próprio” e os “efeitos da voz 
humana” que existem para lá do texto, ou do “dito”, inscrevendo-a no corpo e no 
fazer da performance (Zumthor 2000, 12). 
Segundo o mesmo autor, o termo permite ainda referir-se ao carácter 
totalizante, indivisível e não objectivável da voz. Sobre esta proposta, escreve 
Davini: “O conceito de vocalidade, tal como definido por Paul Zumthor, vem 
superar o carácter individual e a-histórico dominante nos discursos vinculados à 
produção da voz e palavra em performance, considerando também a palavra do 
outro, dos outros em sua contingência social e histórica” (Davini 2008, 313). Ou 
seja, o termo vocalidade refere-se ao instrumento/voz ao mesmo tempo que 
narra o grupo social e aduz o contexto histórico em que essa produção vocal 
adquire sentido. Ora é esta dimensão abrangente que exploro neste capítulo 
                                                
84 DUNN, Leslie C.; JONES, Nancy A. (1994) Embodied Voices: Representing Female Vocality in 
Western Culture. Cambridge: Cambridge University Press. 
85 WOODS, Alyssa S. (2009). Rap vocality and the construction of identidy Tese de doutoramento 
apresentado à Universidade do Michigan (Estados Unidos da América) para obtenção do grau de 
Doctor of Philosophy. 
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quando proponho a construção de vocalidades (no plural) para a obra 
(supostamente no singular) para canto e piano de Frederico de Freitas. 
No contexto do estudo da obra de Frederico de Freitas, o termo 
vocalidade surge como aquele que melhor parece responder à necessidade de 
diferenciar os diversos estilos abordados pelo compositor, pois cada um 
corresponde a uma sonoridade específica (por exemplo, a questão da vocalidade 
põe-se diversamente na interpretação de Dois Sonetos de Camões e dos fados 
intitulados Os anéis do meu cabelo e Anunciação). Neste trabalho, a abordagem 
da vocalidade centra-se assim na diferença entre o tipo de emissão vocal, ou de 
sonoridade, em todas as suas especificidades, de cada canção ou tipo de 
canção, procurando encontrar o registo estilisticamente mais indicado para cada 
uma delas. 
Foi recentemente traduzido para língua portuguesa o livro da filósofa 
italiana Adriana Cavarero que explora o termo vocalidade em vista à apreensão 
do que há de único (quem?) e de relacional e circunstancial (aqui, agora) em 
cada ser humano. Segundo o prefaciador, “a autora se volta decididamente 
contra a prática tradicional da filosofia que, em proveito de abstrações 
generalizadoras como Homem, Sujeito e Ser, sempre relegou a um plano 
absolutamente secundário a existência encarnada, única, singular e 
irreproduzível que cada um de nós efetivamente é” (Barbeitas 2011, 9). Dirige-se 
assim a filósofa à corporeidade da voz, à voz de um corpo singular, invertendo 
um longo processo de subalternização da voz ao significado – afinal, ao dito – e 
simultaneamente do corpo à mente: 
“O sistema construído sobre a racionalidade descorporizada do 
semântico não só teme a voz por ela ser corpórea, obscuramente carnal, 
voluptuosa, passional. Teme-a acima de tudo porque a voz força a palavra a 
ser portadora de uma unicidade encarnada e musicalmente relacional que a 
palavra mesma, como elemento de um código universal de significação, 
tenderia a ignorar, se não, a expulsar” (Cavarero 2011, 231). 
 
O estudo que neste capítulo se desenvolve visa contribuir para o 
conhecimento dessa dimensão, do alcance dessa “unicidade encarnada e 
musicalmente relacional”. Porém, diferentemente da autora que acabo de citar - 
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que se situa, algo paradoxalmente (ou talvez não), no âmbito disciplinar da 
filosofia, lugar privilegiado da “racionalidade descorporizada” - o meu contributo 
para a discussão académica da voz e das suas vocalidades situa-se no âmbito 
dos estudos sobre performance musical, procurando articular a dimensão 
grafada do “texto” da obra de Frederico de Freitas com a dimensão prática e 
corpórea da minha própria performance. Ao fazê-lo, inscrevo-me num outro 
paradigma de conhecimento que assume que a prática da performance constitui, 
ela mesma, como que um método de investigação articulado, depois, a um 
processo de divulgação, difícil por vezes de cabalmente traduzir-se em palavras:  
“The idea of practice as research in performance hinges on the extent 
to which aesthetic practices produce knowledge of any kind. And if so, what 
types of knowledge are contained in a work of performance?  But answering 
the question of imbedded or embodied knowledge is only part of the 
challenge. What is of an equally pressing concern is whether knowledge that 
resides in the body (either the body of the performer or the body of the work) 
is so dense and impenetrable, so complex and sophisticated, so innate and 
as we have seen so ineffable, that its expression cannot be distilled into 




2. Estudo da vocalidade das canções 
 
As vinte e nove canções selecionadas para a gravação fonográfica a que 
esta tese se articula, tiveram como ponto de partida uma abordagem tão 
abrangente quanto possível do universo composicional da canção para voz e 
piano de Frederico de Freitas. Elas são, pois, representativas desse universo, 
dos espaços estilísticos por que, na sua diversidade, o mesmo se alarga.  
As canções que se resolveu incluir no registo discográfico são ainda assim 
uma pequena parte do conjunto da produção do compositor para voz e piano. 
Aquelas que podemos designar por eruditas, em particular as compostas a partir 
de poesia de Camões e outra historicamente mais recente, foram quase todas 
incluídas, ao passo que das canções compostas a partir de textos medievais 
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está presente apenas uma parte. Quanto ao vasto conjunto de harmonizações 
de canções tradicionais portuguesas só se incluíram duas, enquanto a música de 
carácter mais ligeiro se encontra representada por dois fados. 
No sentido de chegar à vocalidade de cada canção, ou grupo de canções, 
realizar-se-á aqui o estudo das suas características genéricas, ou seja daquelas 
que a enquadram num determinado estilo, assim como das suas particularidades 
específicas, aquelas que a tornam única, como as caraterísticas da melodia, a 
sua ligação ao texto e o tratamento dado ao acompanhamento musical. Para 
cada uma delas serão ainda analisados os problemas técnicos e interpretativos 
que levantam. 
Muitos dos problemas técnicos com que deparamos são comuns à 
maiorias das canções. Assim, optou-se por, para cada delas, abordar apenas o 
problema que se considerou mais relevante, evitando deste modo repetir 
conceitos e soluções já apresentadas para outras canções. As propostas 
técnicas para a resolução dos problemas específicos de cada trecho serão 
discutidas a partir de conceitos propugnados por importantes pedagogos do 
canto, sendo que a abordagem aos diferentes estilos será inevitavelmente 
realizada a partir da perspetiva do cantor com formação clássica. No caso das 
canções de caráter ligeiro, como os fados, o objetivo é encontrar um registo 
interpretativo e uma sonoridade que estabeleça o equilíbrio entre a técnica do 
cantor lírico e o estilo próprio do fado. Apesar de terem sido entendidas como 
pertencentes ao grupo das canções eruditas, as harmonizações de melodias 
populares requerem uma abordagem diferente da do Lied tradicional. Do ponto 
de vista vocal é possível tratar estas canções de formas diferentes, deixando ao 
cantor a possibilidade de optar entre uma sonoridade mais lírica ou, por outro 
lado, uma vocalidade mais próxima da própria música tradicional. 
No conjunto das canções de Frederico de Freitas que podemos classificar 
com eruditas podemos encontrar, do ponto de vista vocal e em peso diferente, 
todo o tipo de problemas técnicos que se nos apresentam na generalidade do 
repertório a que vulgarmente apelidamos de Lied. No entanto, na maioria delas, 
o elemento comum, que poderemos considerar como uma caraterística muito 
própria do compositor, prende-se com a exigência que se põe ao cantor ao nível 
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da expressividade e da declamação e articulação do texto, sendo necessário 
encontrar a sonoridade própria de cada canção em função do sentido do mesmo, 
do registo vocal, da linha melódica e do acompanhamento do piano. Donde 
resultará a vocalidade individual de cada uma das canções. 
Com efeito, Frederico de Freitas tem tendência a construir as suas obras 
vocais para voz solista segundo um princípio silábico, só esporadicamente 
alargando a frase em melismas. Este aspecto é determinante para a vocalidade 
das suas canções, pois esta depende muito da sonoridade das palavras que, 
como veremos, o compositor usa normalmente de uma forma extremamente 
declamatória e expressiva. 
De alguma maneira, podemos detectar esta tendência também nas suas 
canções ligeiras. Ainda assim, o nível de exigência que nestas se coloca não 
será o mesmo, até porque nas canções eruditas o ritmo da palavra é 
frequentemente mais rápido, enquanto que naquelas este segue os ditames 
próprios do género, trate-se de um fado ou outra. 
Nas canções ligeiras o cantor lírico deve, em primeiro lugar, procurar o 
registo sonoro que mais se adeqúe ao estilo da canção sem, no entanto, 
abandonar os princípios da sua formação clássica, que terão de ser 
adequadamente empregues de forma a não descaraterizar a mesma. Daí 
resultará uma vocalidade em que o cantor procurará uma emissão mais natural, 
certamente mais aproximada do registo da fala, mais livre das grandes 
preocupações técnicas, como a questão do apoio, da colocação, sustentação, 
articulação, etc., e, ainda que estes processos estejam já intrinsecamente 
absorvidos pelo performer, este tem de ter a capacidade de os dosear de forma 
a obter a sonoridade e o registo mais indicados para cada estilo de canção. 
É aqui que podemos seguramente estabelecer diferenças, precisamente 
sobre a questão da vocalidade, no que respeita à obra para voz e piano de 
Frederico de Freitas. Se nas canções eruditas encontramos uma vocalidade 
muito próxima do Lied tradicional, em que a importância e o tratamento que o 
compositor dá à declamação do texto diferencia estas obras das congéneres de 
outros compositores, por outro lado, apesar de apresentarem caraterísticas 
declamatórias do texto com princípios semelhantes às eruditas, a vocalidade das 
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suas canções ligeiras, ou de raiz popular, pressupõe uma sonoridade mais 
enquadrada no seu contexto natural. 
O estudo das canções que constam do disco produzido não seguirá a 
ordem por que surgem no mesmo, pois, por uma questão de organização do 
trabalho, optou-se por analisar as canções tendo em consideração o seu 
enquadramento. Deste modo, seguindo os princípios definidos no capítulo 
anterior, serão analisadas em primeiro lugar as canções consideradas eruditas, 
subdivididas ainda em três grupos. 
No primeiro destes grupos integramos as composições a partir de poesia 
portuguesa desde Camões até ao século XX, e de poesia castelhana e galega 
deste último século, sendo analisadas primeiramente, por ordem cronológica da 
composição, as de língua portuguesa e finalmente as de língua espanhola e as 
canções galegas: 
• Dois Sonetos de Camões (Luís de Camões), 1922/24 
• Boas noites (João de Deus), 1924 
• Chuva de Setembro (Eugénio de Castro), 1924 
• A última cantiga (Afonso Lopes Vieira), 1941 
• Três canções (António Quadros), 1945/50 
• Amo, amas (Ruben Dario), 1924 
• Estabas triste (Rogelio Buendía Manzano), 1924 
• Quatro das Dez Canções galegas (Amiga, texto de Jose Maria 
Alvarez Blasquez; Cantigas do vento, de Maria del Carmen 
Kruckenberg; Soledade, de Emilio Alvarez Blasquez; Cantiga da 
tecedeira, de Ramon Cabanillas), 1962/63. 
Por razões que adiante se identificarão, decidiu-se incluir no conjunto das 
obras eruditas um ciclo de canções de difícil classificação, pois nele podemos 
entender que se cruzam o erudito e o popular, ou mesmo o ligeiro: as Quatro 
Cantigas à Gente Moça (1927), com textos de Maria Lopes de Oliveira. 
No segundo grupo reunimos as composições a partir de textos medievais, 
em galaico-português: 
• Seis canções trovadorescas 
• Dona fea, velha e sandia. 
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O terceiro grupo compreende as harmonizações de melodias tradicionais: 
• Faixinha verde 
• Chora videira. 
Por fim, proceder-se-á ao estudo da vocalidade dos dois fados escolhidos: 
• Anunciação (letra de Sebastião da Gama) 
• Os Anéis do teu cabelo (letra de António Botto). 
 
 
2.1. Dois Sonetos de Luís de Camões 
 
2.1.1. Soneto XXIX - Sete anos de pastor Jacob servia 
 
É com o soneto de Luís Vaz de Camões Sete anos de pastor Jacob 
servia, referente ao episódio bíblico do livro do Génesis que narra a história dos 
amores de Jacob por Raquel, que Frederico de Freitas se inicia na composição 
de canções. Musicada em 1922, esta obra constitui, pois, a sua primeira incursão 
no género, vindo a ser dedicada, aquando da sua estreia em 1924, ao seu 
professor de composição Arthur Trindade. Por ela, o compositor integra-se, com 
os contemporâneos José Viana da Mota, Luís de Freitas Branco, Cláudio 
Carneiro, Jorge Croner de Vasconcelos, Fernando Lopes Graça e outros, no 
conjunto dos vários músicos portugueses que deram existência musical a uma 
parte da obra poética (sonetos, redondilhas, endechas...) daquele que é 
tradicionalmente considerado, antes de Fernando Pessoa, como o maior poeta 
português, ou o maior de língua portuguesa. 
O trecho encaixa, em todos os seus aspetos, na classificação de canção 
erudita, tal com já foi definida, seguindo os princípios do Lied romântico alemão. 
À qualidade literária do texto camoniano junta-se um acompanhamento 
harmonicamente elaborado e uma linha vocal, que não sendo de extrema 
complexidade, levanta alguns problemas ao cantor, nomeadamente no que 
respeita ao equilíbrio entre uma correta articulação do texto e a necessária 
expressividade da linha melódica. A estrutura musical obedece à “forma 
durchkomponiert, em que os elementos musicais se vão modificando ao longo da 
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história, e onde a métrica do verso é abandonada” (Esteireiro 2008, 117). É 
detetável na figuração do piano alguma carga simbólica, do que é exemplo, logo 
no início, a figuração de sete notas (uma figuração de tercina de colcheias 
seguida de quatro semicolcheias por compasso), ilustrando provavelmente os 
“sete anos” em que Jacob, esperando a mão de Raquel, serviu Labão (Figura 2). 
 
 
Fig. 2: Sete anos de pastor Jacob servia, compassos 1 a 3 
 
 
A complexidade da construção harmónica, com constantes mudanças de 
modo, parece querer acompanhar a ideia do texto, em particular a alteração 
súbita que se dá no compasso 17, com a passagem de uma harmonia assente 
em sustenidos para uma figuração em bemóis, ilustrando musicalmente a 
proposta de Labão de ao pastor oferecer Lia em vez de Rachel. A paleta 
dinâmica é, por outro lado, algo estável, mantendo-se quase sempre entre o 
piano e o pianíssimo, alterando-se apenas quando se pretende realçar algum 
aspeto mais significativo do texto. Apesar deste carácter do acompanhamento 
musical, a melodia apresenta um contorno assaz linear, sendo visível a 
preocupação do compositor em “contar” a história a que se refere o poema, 
chegando a alterar a métrica e a rima originais para atingir esse fim, dando-lhe 
mesmo um tratamento mais próximo da prosa do que da poesia. A persistência 
do acompanhamento na mesma figuração rítmica parece ilustrar a ideia 
subjacente ao poema de que, afinal, tudo permanecerá na mesma, que, no fim, a 
história recomeça por outro ciclo de sete anos de servidão. 
A componente expressiva da linha vocal é sem dúvida um elemento 
determinante em toda a canção, acabando por se tornar, porventura, no maior 
desafio para o cantor. A declamação do texto segundo a métrica sugerida, que 
contrasta com a do piano, sustentada por uma harmonia em constante mutação, 
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requer do cantor a capacidade de criar a ambiência certa e o dramatismo próprio 
de cada momento e de cada palavra, devendo obter uma correta articulação do 
texto, salientando as suas palavras chave sem perder o fraseado geral. A este 
respeito, Estereiro dá como exemplo o que acontece no segundo verso, quando 
Labão tenta enganar Jacob oferecendo-lhe Lia em vez de Rachel, destacando 
(Figura 3) “o modo como o compositor consegue passar de uma expressão 
inicialmente sorrateira e grave do verso «porem o pai, usando de cautela», para 
uma expressão de pompa no momento do desenlace do golpe de Labão” 
(Estereiro 2008, 121). 
 
 
Fig. 3: Sete anos de pastor Jacob servia, compassos 14 a 21 
 
 
Nesta canção deverá o cantor, por isso, expressar com versatilidade 
essas mudanças, recorrendo a uma gama de sonoridades e matizes que no 
ouvinte provoque o interesse pela componente dramática da história, acentuando 
simultaneamente o sentido do texto e a expressividade da música. A exploração 
da sonoridade das palavras, integrada na sonoridade da voz, acabará por 
desempenhar uma papel fundamental na vocalidade desta canção, onde se 
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pretende, sobre uma técnica vocal consistente e sustentada, transmitir o texto de 
uma forma clara e expressiva. 
A tessitura usada, que oscila entre o ré#4 e ré5, presta-se à interpretação 
por vozes mais graves, sendo por vezes necessário recorrer à voz quase falada, 
utilizando para isso a voz mista86, meio técnico absolutamente indispensável 
nesta canção (Figura 4; Exemplo musical 1: cf. 59’’-1’12’ da faixa 10 do CD). Por 
estar originalmente escrita numa tessitura mais indicada para vozes médias ou 
graves, na gravação do disco a que esta tese se refere optou-se por transpor 
esta canção para um tom acima do original, passando assim a um registo mais 
adequado a uma voz de soprano. 
 
 




2.1.2. Soneto CCLXXI – A formosura desta fresca serra 
 
A segunda canção do ciclo intitulado Dois Sonetos de Luís de Camões, 
composta a partir do soneto A formosura desta fresca serra, foi escrita em 1924 
e, tal como a primeira, tem também um dedicatário, neste caso outro dos 
professores de Frederico de Freitas, António Eduardo da Costa Ferreira. 
O texto camoniano é aqui tratado pelo compositor de uma forma diversa 
do anterior soneto, o que se prende com o facto de o objectivo, aqui, não ser o 
                                                
86 A questão da voz mista será abordada mais adiante, aí de uma forma mais detalhada, quando 
se fizer a discussão dos dois fados. Ainda assim, sobre a definição de voz mista consultar Miller 
(1996b, 118) e Galindo (2007, 137). 
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de contar uma história mas, sim, o de declamar o poema. Freitas opta, assim, 
por não alterar a métrica, o ritmo e rima originais pois, como explica Esteireiro, é 
notória 
“(...) a procura de Frederico de Freitas em salientar de forma correcta 
a 6ª sílaba (dado serem versos decassílabos heróicos). Como se pode 
observar nos dois primeiros versos do poema, a 6ª sílaba calha sempre num 
dos tempos fortes do compasso. No segundo verso, o acento métrico é 
ainda reforçado por uma precedência de duas figuras rítmicas de menor 
duração (duas semicolcheias), e por um acento de altura” (Esteireiro 2008, 
124). 
 
Sob a indicação de tempo Lento e triste, a introdução no piano anuncia 
ao ouvinte o ambiente melancólico desta canção. Ainda que as três primeiras 
frases do poema nos façam a descrição duma natureza que em nada anuncia 
tristeza, podendo mesmo transmitir-nos uma ideia de alguma felicidade (“a 
formusura desta fresca serra e a sombra dos verdes castanheiros, o manso 
caminhar destes ribeiros”), tanto o tratamento da linha melódica como o do 
acompanhamento como que induzem uma antevisão do desfecho do poema e o 
verdadeiro estado de espírito do poeta, transmitindo logo um sentimento de 
saudade e profunda tristeza. 
Dentro do que se espera de um verdadeiro Lied, o piano desempenha, 
também nesta canção, um papel primordial, pois é ele que não só descreve os 
elementos naturais e dramáticos do poema, como também o estado emocional 
do poeta. Este, apesar da natureza que o rodeia ser alegre, encontra-se 
mergulhado em profunda tristeza por a sua amada estar ausente. Como 
exemplo, destacam-se a figuração da mão direita no piano nos compassos 11 e 
12 (Figura 5), que claramente sugere “o manso caminhar destes ribeiros”, assim 
como o desenho do compasso 15 (Figura 6), onde parece ecoar “o rouco som do 
mar”, na figuração desenhada pela mão esquerda. 
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Fig. 6: A formosura desta fresca serra, compassos 14 a 16 
 
 O elemento que, no acompanhamento, nos transmite a ideia de saudade 
e tristeza é logo apresentado na introdução. É curioso verificar que a melodia 
inicial da mão direita no piano só aparece na voz já na proximidade do final, com 
o texto “sem ti”, o que, podemos dizer, resume a ideia geral do poema: a solidão, 
a saudade, motivadas pela ausência da amada. Por este processo somos, logo 
no início, induzidos pelo compositor nestes sentimentos, sem então tomarmos 
consciência disso.  
É de salientar igualmente o tratamento da linha vocal, repleto de 
elementos expressivos que, como explica de novo Esteireiro, 
“Além de um tratamento prosódico correcto, Frederico de Freitas 
utiliza uma grande quantidade de expressões na linha vocal. Desde o 
aumento de duração das figuras rítmicas para expressar o «manso 
caminhar» dos ribeiros; passando pela expressão de desânimo em «me 
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está, se não te vejo magoando», conseguida através de um retardando e de 
um decrescer de dinâmica no final do verso; até ao suspiro na expressão 
«Sem ti»” (Esteireiro 2008, 125).  
 
Do ponto de vista vocal, nesta canção, por oposição à anterior, temos de 
destacar a importância que ganha a linha melódica em relação ao texto. A 
vocalidade desta canção passa assim, de modo geral, por uma emissão sonora 
que dê primazia à condução da linha melódica, sem perda da expressividade e 
da inteligibilidade do texto. Na primeira quadra do poema, é necessário procurar 
uma sonoridade mais doce e delicada, sustentada por um bom legato87, tal como 
indicado pelo compositor através das longas ligaduras. Em contraste, a partir da 
segunda quadra, a articulação do texto volta a ganhar alguma importância, pelo 
que, mais uma vez, o correto equilíbrio entre um claro enunciado do texto, que 
potencie a sua própria sonoridade, e a condução do legato da linha melódica, 
procurando as suas qualidades expressivas, são determinantes para a obtenção 
da vocalidade desta canção. 
Tendo em conta que a sua tessitura oscila entre o mi4 e o fá#5, assim 
como o caráter da melodia, pode este último trecho do díptico de Frederico de 
Freitas intitulado Dois Sonetos de Luís de Camões ser indicado para vozes 




2.2. Boas noites 
 
Esta canção faz parte do conjunto de peças para voz e piano que 
Frederico de Freitas compôs em 1924, e dedicou a Alice Irene da Luz e Silva 
Guedes de Freitas. O poema de João de Deus assume a forma de diálogo entre 
uma Lavadeira e um Caçador, precedida de uma pequena frase em que o 
narrador situa e introduz a ação, cheio de subtis, de mais ou menos velados 
segundos sentidos. O cantor é assim chamado a interpretar e incorporar cada 
                                                
87 Sobre a noção de legato no canto, consultar Miller (1996a, 122). 
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um dos personagens, de modo a que o ouvinte possa acompanhar o desenrolar 
da história. 
Após uma introdução de apenas um compasso contendo simples acordes, 
a parte vocal da canção abre, por expressa indicação do compositor, com uma 
frase declamada, sem indicação de altura (nota) precisa, apenas indicando que a 
voz falada se deve situar num registo agudo (Figura 7). Como já foi referido, é 
então que o narrador enuncia brevemente o local onde se desenrola a ação, 
assim como os personagens nela envolvidos. A frase declamada é sustentada 
por longos acordes, o que confere liberdade ao cantor para enunciar o texto. 
 
 
Fig. 7: Boas noites, compassos 1 a 4 
 
 
 Indubitavelmente, Freitas procurou criar, em toda a peça, uma linha vocal 
declamada, tratando silabicamente todo o poema, não quebrando os versos, 
intercalando apenas pequenas pausas no final de cada um e pausas um pouco 
maiores no final de cada estrofe. As indicações dinâmicas são particularmente 
importantes pelo facto de o forte estar sempre associado ao Caçador e o piano 
e mezzoforte à Lavadeira, com exceção da passagem em que esta, já quase no 
final da canção, recorre ao forte, talvez para marcar bem a firmeza sua resposta 
negativa às pretensões do caçador. 
Para além da componente interpretativa, do ponto de vista da técnica 
vocal, esta canção coloca à prova a capacidade do cantor no que diz respeito a 
uma rápida articulação do texto. Este é, aqui, o maior desafio que se lhe põe, 
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pois a língua portuguesa, que possui grande riqueza fonética, traz no entanto ao 
cantor determinadas dificuldades, tais como as vogais neutras, os ditongos 
nasais e os finais de palavras em consoante, que acabam por interferir na 
fluência do discurso musical. Torna-se por isso indispensável alterar o português 
no canto, dando especial importância às vogais, através de uma “amplitude ao 
nível das ressonâncias, nomeadamente no espaço bucal, tornado as vogais 
neutras mais brilhantes” (Sá 1997, 114). Exemplifica-o aqui o caso da vogal A 
que aparece na palavra lavadeira, cujo som corresponde, por exemplo, ao da 
palavra francesa fleur e é representado foneticamente pelo símbolo [œ]88. Na 
articulação de ambas intervêm os lábios, que deverão permanecer flexíveis e 
ágeis.  
É assim fundamental ao cantor, na fase de preparação desta peça, 
desenvolver em primeiro lugar um trabalho direcionado ao texto, pronunciando 
lentamente cada palavra e cada frase, abrindo cada fonema e tomando 
consciência dessa abertura no interior da boca, bem como as mudanças de um 
fonema a outro. Como exercício, dever-se-á, pouco a pouco, ir aumentando a 
velocidade até chegar ao tempo desejado. Deste modo, vai o corpo do intérprete 
memorizando a ordem e o posicionamento dos fonemas, criando uma memória 
muscular que proporcionará uma articulação correta e automática. 
Ultrapassado este problema, passa agora a vocalidade nesta canção pela 
obtenção do necessário equilíbrio entre o caráter declamatório do texto, sempre 
escudado numa dicção e articulação claras, e a correta emissão vocal, visando 
esta uma sonoridade diversificada que caracterize cada um dos dois 
personagens da história. 
Com efeito, em relação ao trabalho da linha melódica, deve este centrar-
se, para além do aspeto atrás abordado, na procura de uma identidade sonora, 
por assim dizer, para cada personagem. Apesar do caráter relativamente simples 
e quase popular do texto, a exigência posta, tanto ao intérprete vocal como ao 
pianista, não deve ser negligenciada. Não existindo na linha melódica nenhuma 
distinção ao nível do registo vocal entre os dois personagens, será necessário 
procurar sonoridades ligeiramente diferentes de modo a fazer esta diferenciação. 
                                                
88 Acerca dos símbolos fonéticos, consultar Sá (1997, 104-105). 
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Assim, esta distinção será conseguida, em primeiro lugar, através do uso de 
dinâmicas diferentes, como já anteriormente foi referido e como, aliás, o próprio 
compositor indica, procurando de seguida diferenciar a vocalidade do 
personagem feminino, através de uma emissão vocal mais leve, usando mais a 
ressonância de cabeça, por oposição ao personagem masculino, que apela, 
naturalmente, a um maior uso da ressonância peitoral, em vista à obtenção de 
uma vocalidade mais encorpada. 
Dentro de uma tessitura que oscila entre o mib4 e o fá5, esta canção pode 




2.3. Chuva de Setembro 
 
Escrita também em 1924, e dedicada ao seu mestre Luiz de Freitas 
Branco, Frederico de Freitas usa nesta canção um poema de um dos nomes 
primeiros do simbolismo literário português, Eugénio de Castro. 
Também aqui o piano desempenha um papel fundamental na ilustração 
do texto. Constituindo a chuva a aparente temática desta peça, é facilmente 
identificável a figuração, na mão direita do piano, de sextinas em sentido 
descendente, com a ideia da própria chuva caindo: “Chuvinha miúda chove, 
chove...” (Figura 8). 
 
Fig. 8: Chuva de Setembro, compassos 1 e 2 
 
 É de salientar também como o acompanhamento do piano se torna ainda 
um forte interveniente expressivo, acompanhando musicalmente, quase diríamos 
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retratando, o sentido de todo o texto da canção. Este aspeto é particularmente 
notório nas frases e nas expressões seguintes: “Mãos de d’anjo fazem rendas 
d’água” (compassos 9 a 11), “Nos pinheirais" (compassos 19 e 20), e “dentro de 
mim” (compassos 21 e 22). No primeiro exemplo, Frederico de Freitas opta 
igualmente pela figuração das semicolcheias, em sentido descendente; contudo, 
neste caso, ela realiza-se sobre uma escala em pianíssimo, procurando retratar, 
talvez, a delicadeza e doçura das mãos dos anjos tecendo “rendas d’água” 
(Figura 9). Na expressão “Nos pinheirais”, opta por uma escrita agitada na mão 
esquerda do piano, também numa figuração em semicolcheias, agora em 
harpejos, que, subindo e descendo, como que retratando o movimento do abanar 
dos pinheiros (Figura 10). 
 
 




Fig. 10: Chuva de Setembro, compassos 19 e 20 
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Na terceira frase, “Dentro de mim”, o compositor muda completamente de 
ambiente, optando por uma figuração estática em acordes, com a indicação de 
Tranquilo, mas sob a prescrição dinâmica de forte, criando assim uma 
atmosfera mais dramática e carregada de melancolia, onde o personagem 
compara a chuva que cai sobre a natureza com aquela que dentro de si sente, 
isto é, o choro, o sofrimento que lhe traz a recordação de quanto choraram 
naquela tarde em que igualmente chovia. 
Nitidamente enquadrada no gênero erudito, portanto mais próxima duma 
vocalidade própria do Lied, fazendo assim parte do repertório comum de um 
cantor lírico, esta canção oferece desafios diversos ao cantor, não só no domínio 
interpretativo, mas também técnico e musical. Muito embora a escrita do 
acompanhamento funcione principalmente como elemento expressivo, a sua 
estrutura harmónica é de uma alguma complexidade, fazendo uso constante de 
cromatismos e dissonâncias, proporcionando por isso alguma instabilidade à 
linha vocal, que pela métrica e pela própria entoação não é, em si mesma, fácil 
para o cantor. Acrescido a isto, enfrentamos um texto marcado pela consoante 
ch89, que se torna ainda mais difícil no canto quando situado no princípio da 
palavra, como é o caso de "chuva", "chuvinha", "chove", "chorámos", "chorai". 
Sendo classificada como uma consoante fricativa surda, não implica, por isso, a 
intervenção das cordas vocais, o que implica uma perda considerável da 
qualidade e volume sonoro. O ar expirado enfrenta, em determinado local, um 
estreitamento que obriga a sua corrente a comprimir-se, mas sem impedir o seu 
trajeto. À passagem do estreitamento ouve-se uma fricção ou som sibilante (Sá 
1997, 107), tornando-se assim necessário procurar apoio sobre a vogal seguinte, 
sem que aquela consoante (ch) perca a sua clareza e fluidez na mudança da 
sílaba.  
A tessitura deste trecho oscila entre o ré4 e o mi5, sendo por isso mais 
indicado para as vozes médias ou agudas. A questão da vocalidade passa aqui, 
precisamente, por tirar o devido partido da sonoridade da consoante ch. Sendo 
esta uma sibilante particularmente expressiva, é necessário dar-lhe o peso 
                                                
89  O som ch é representado foneticamente pelo símbolo [∫].Acerca dos símbolos fonéticos 
consultar Sá (1997, 120). 
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adequado, de modo a que seja claramente apercebida, sem, todavia, sobrepor-
se aos demais sons que constituem a palavra em que a referida consoante se 
integra. 
O caráter geral da peça é atravessado por um sentimento de tristeza e 
nostalgia, aspecto que, naturalmente, tem de ser considerado quando se 
interpreta esta canção, determinando a sonoridade a conferir à mesma. Tal como 
o poema associa a chuva ao choro do poeta, na música o compositor, que ilustra 
de algum modo a chuva através do acompanhamento, como já se referiu, induz 
a sugestão do choro essencialmente pela voz, simulando mesmo os seus 
soluços (Figura 11; Exemplo musical 2: cf. 1’31’’-1’40’’ da faixa 15 do CD). 
 
 
Fig. 11: Chuva de Setembro, compassos 37 a 40 
 
 
Como parece óbvio, todos os aspetos atrás considerados pesam na 
vocalidade desta canção que, aproveitando a sonoridade do texto, nos deve 




2.4. A última cantiga 
 
 Escrita num período já adiantado da vida de Frederico de Freitas, no ano 
de 1941, esta pequena canção, que também se insere no gênero erudito, foi 
escrita a partir de um pequeno poema, constituído por uma quadra apenas, da 
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autoria de Afonso Lopes Vieira, um dos poetas preferidos de diversos 
compositores portugueses da primeira metade do século XX. 
Composta no compasso binário composto, em Tempo moderato, muito 
embora apresente uma melodia simples e facilmente memorizável, requer do 
cantor um controle técnico muito eficaz sobre as palavras “saudade” e “inventou”. 
Em ambas, Freitas opta por favorecer a vogal a, da palavra "saudade" (Figura 
12), e o ditongo ou90, de "inventou", (Figura 13), elaborando sobre cada uma 
delas uma linha melódica em forma de vocalizo, a qual se alonga por 
praticamente quatro compassos. Isto implicará um controle muito eficaz na 
pressão do ar para a obtenção do imprescindível apoio91. 
 
 





Fig. 13: A última cantiga, compassos 12 a 15 
 
                                                
90 O som ou é representado foneticamente pelo símbolo [ow]. Acerca dos símbolos fonéticos 
consultar Sá (1997, 117). 
91 Sobre a noção de apoio no canto, consultar Miller (1996b, 23). 
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Em frases muito longas, como é o caso destas duas, é necessário, para 
além de uma grande quantidade de ar, uma boa sustentação abdominal baixa, 
apoiada sobretudo nos músculos dorsais e intercostais. Para além disto, é 
igualmente preciso manter as respectivas vogais homogéneas em toda a 
extensão da frase, evitando oscilações ao nível da colocação e da dicção, em 
vista a garantir a perceptibilidade do texto. Todas as vogais e consoantes 
dependem de um mecanismo línguo-palatal determinado que se repercute no 
comportamento dos órgãos supra-glóticos e consequentemente se reflete no 
posicionamento da laringe e na tensão das cordas vocais. Torna-se por isso 
necessário que o cantor domine estes aspectos técnicos, até porque ambas as 
vogais como que “flutuarão” na zona de passagem92 das vozes agudas. Tendo 
em conta que a tessitura da peça oscila entre o mi4 e o sol5, e dado ao facto de 
a mesma apresentar uma estrutura harmónica pouco intensa, parece por isso 
mais adequada a vozes agudas e leves. 
Esta pequena canção, porventura uma das mais curtas de Frederico de 
Freitas, parte, como foi referido, de um poema de uma única quadra que fala de 
saudade. Regressam, pois, os sentimentos de tristeza e de nostalgia, solicitando, 
para lá das questões técnicas já abordadas, um tipo de emissão sonora assente 





2.5. Três Canções de António Quadros 
 
As Três canções de António Quadros, compostas entre 1945 e 1950, 
podem ser consideradas o terceiro ciclo de canções da autoria de Frederico de 
Freitas. O compositor usa aqui três poemas de António Quadros, filho do então 
diretor do Secretariado Nacional da Informação, António Ferro. Não existindo 
nenhuma evidência de que o compositor tivesse a intenção de as agrupar num 
ciclo, optou-se para a gravação deste CD, por terem sido compostas a partir de 
                                                
92 A problemática da chamada zona de passagem será discutida durante a análise da canção 
Passo por ti e não te vejo. 
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poemas do mesmo autor e num espaço de tempo não demasiadamente distante, 
em agrupá-las sob esta denominação. 
O caráter e a estrutura mais livre da poesia de que partem, levam 
Frederico de Freitas a construir estas canções com grande liberdade formal, 
optando por uma escrita harmónica elaborada, criando um ambiente cujo 





2.5.1. Ramo de violetas 
 
Escrita em 1945, cinco anos antes das outras duas que se reuniram sob o 
título de Três Canções de António Quadros, esta canção inicia-se com uma 
longa introdução no piano de cerca de oito compassos, no propósito, talvez, de 
criar uma atmosfera contemplativa que induza o ouvinte na mensagem do 
poema. Por detrás de aparente simplicidade e a partir de banais gestos 
quotidianos, o narrador fala-nos de uma pequena florista que lhe vendeu um 
ramo de flores e a quem pagou mais do que ela esperava, o que em ambos 
suscitou um sentimento alegria. Depois, o poema extrapola para outros 
sentimentos gerados pela ação e que na maior parte das vezes, em situações 
idênticas, nos passam despercebidos: nele, a recompensa pela boa ação 
realizada e um renovado sentimento de bondade; nela, a noção de que afinal 
“um novo e invisível laço” a prende à humanidade, a que pertence. 
É interessante verificar como Frederico de Freitas retrata musicalmente, 
por assim dizer, nomeadamente na forma precisa como usa as indicações de 
dinâmica ao longo da canção, conferindo-lhe assim verdadeiros momentos de 
grande expressividade e mesmo dramatismo. Destacam-se como exemplos o 
tratamento da frase “Ela porque recebeu mais do que pedia” sob a dinâmica 
forte, mas passando subitamente a piano e regressando ao forte no final da 
frase “eu porque lhe dei mais do que ela queria” (figura 14).  
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Fig. 14: O ramo de violetas, compassos 12 a 14 
 
São ainda de salientar os requisitos que esta peça supõe no cantor: para 
além de uma grande exigência no que concerne ao campo interpretativo, é-lhe 
igualmente requerido um domínio técnico exemplar. Nas frases mais intensas e 
fortes, como é o caso de “em mim há uma nova e invisível parcela de bondade e 
nela um novo e invisível laço a prende à humanidade”, bem como nas frequentes 
oscilações de registo, impõe-se que saiba manusear uma maior sustentação e 
alargamento das cavidades supra-laríngeas e, para que estas não se fechem e o 
timbre se não altere, manter a pressão, podendo imaginar que estas se 
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continuam a alargar. Contribuirá este controle técnico igualmente para manter 
uma boa afinação, sem por isso modificar a qualidade da voz. 
Devido à exigência e às dificuldades técnicas desta canção, bem como às 
suas características próprias, deve o intérprete procurar uma vocalidade próxima 
da sonoridade do Lied romântico, ao mesmo tempo privilegiando a 
expressividade da linha melódica e a clareza do texto. 
Esta peça é indicada sobretudo para vozes agudas, mas possuidoras de 
um registo médio-grave cheio, que lhes permita, embora num registo grave e sob 
a dinâmica de forte, expressar toda a emoção da frase. A sua tessitura oscila 
entre o ré#4 e o rol5. Na gravação, optou-se por transpor esta canção a um tom 




2.5.2. Muda é a noite 
 
Muito embora esta canção possua algumas características bastante 
similares à canção anterior, nomeadamente por força do caráter introspectivo e 
contemplativo do texto de António Quadros, a forma como aqui Frederico de 
Freitas elabora a linha vocal difere daquela em absoluto. A partir de uma 
tessitura curta, que se cinge ao intervalo de uma oitava (mi4 a mi5) e a uma 
estrutura melódica relativamente simples e ritmicamente estável, constitui este 
trecho um verdadeiro desafio sob o ponto de vista interpretativo. De facto, parece 
haver, da parte do compositor, a intenção clara apostar antes de mais na própria 
declamação do poema. O acompanhamento, simples e discreto, do piano parece 
sugerir o caminhar do misterioso viajante. É contudo na linha vocal, e na forma 
como ela flui, que Frederico de Freitas centra sobretudo a sua atenção. Sob uma 
métrica precisa, no que respeita ao uso das pausas, na escolha e acentuação de 
palavras e seu prolongamento na sílaba final, como se vê nas palavras “perdão” 
e “pressentida”, o autor marca o carácter dramático desta canção. É, aliás, de 
salientar a frase em que o cantor fica a capella e, embora cantando, declama o 
texto: “É tímida a voz do viajante, suplicando guarida”, criando um ambiente 
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densamente expressivo e dramático, porventura o mais intenso de toda a peça 
(Figura 15).  
 
Fig. 15: Muda é a noite, compassos 14 a 16 
 
A intensidade deste pequeno texto requer do intérprete atenção particular. 
Como refere Gemma Reguant, de uma maneira geral todos os textos, sejam eles 
em prosa ou em verso, possuem o seu ritmo interno, cabendo ao intérprete 
encontrá-lo, exprimindo-o, para que o ouvinte o aperceba, e a sua interpretação 
seja verdadeiramente viva. Nesta canção, em particular, “um domínio no 
conhecimento sobre a métrica dos versos e ritmo na prosa, são de vital 
importância para melhorar a interpretação” (Reguant 2007, 200). Deste modo, 
torna-se imperativo que o cantor domine uma boa dicção e colocação do texto. 
A simplicidade da melodia e a forma como é tratada devem levar o cantor 
a procurar, aqui, uma entoação e um fraseado próximos da voz falada. A 
vocalidade da canção assenta, pois, antes de mais na intenção declamatória 
subjacente ao discurso musical, enunciador do texto, ancorado na sonoridade do 
mesmo, sem detrimento do seu sentido, da sua natureza introspetiva. 
 
 
2.5.3. Límpido é o teu olhar 
 
Tal como a anterior, esta canção foi escrita em 1950. Nela, o tratamento 
dado à voz apresenta um grau de exigência muito superior às outras duas que 
integram a mesma coletânea, e até à generalidade das outras canções, pelo que 
necessita de um cantor com um perfeito domínio da técnica vocal. 
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Frederico de Freitas levanta assim ao intérprete um conjunto de 
problemas que põem à prova tanto as suas capacidades técnicas com 
expressivas. Escrita num registo que vai do fá4 ao láb5 é nitidamente indicada 
para uma voz aguda, ou média, mas detentora de bons agudos, assim como de 
um centro de voz bem encorpado. 
A peça inicia-se com um Largo, que volta repetir-se no final, quando a 
voz, de uma forma quase livre, canta uma frase em forte sobre um acorde 
sustentado no piano. Esta frase exige um controlo do legato e da expressividade, 
que contrastam com as características da secção seguinte. A parte central da 
canção é um Allegro Vivo que requer do intérprete agilidade vocal e uma 
articulação clara do texto, sem pôr em causa a sustentação e coesão de toda a 
linha vocal. As passagens rápidas, com mudanças súbitas de registo, contrastam 
com momentos de agudas notas sustentadas, obrigando o cantor, em cada 
momento, a um seguro controlo da voz, associando equilibradamente as suas 
ressonâncias superiores e inferiores. Para além disto, também ao nível da 
dinâmica surgem inúmeros contrastes, com súbitas mudanças que requerem 
versatilidade ao nível da sustentação do ar e, consequentemente, do apoio. 
Todas estas questões exigem do cantor um grande vigor físico, a que é 
necessário juntar a expressividade certa em cada momento, assim contribuindo 
para a adequada interpretação desta canção. 
Tal como a primeira canção deste ciclo, O Ramo de violetas, exige esta 
uma vocalidade de gama sonora próxima ao Lied romântico alemão, sendo 
todavia, em relação àquela, ainda mais exigente tanto do ponto de vista vocal 
como interpretativo. As constantes e súbitas mudanças de ordem dinâmica, o 
uso de um registo de espectro mais largo, assim como o caráter contrastante das 
secções inicial e final obriga a rápidas alterações de sonoridades e ambientes, 
que têm de ser devidamente caracterizados pela voz. 
Passa assim a questão da vocalidade, nesta canção, pela obtenção de 
sonoridades contrastantes, que configurem os diferentes ambientes que nela 
perpassam, sempre ancoradas em grande domínio técnico. 
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             2.6. Amo, amas 
 
Composta em Lisboa em 1924, a partir de um poema do modernista 
nicaraguense Rúben Dario (1867-1916), Amo, amas é uma canção em que, 
como o seu próprio título permite já pressupor, os temas do amor e da paixão, 
provenientes do poema, ganham expressão musical marcada de particular 
intensidade. 
Trata-se de um trecho em que, escrito num Allegro Apassionato e con fuoco, 
cuja introdução sincopada do piano nos encaminha à linha vocal que num forte 
declama “Amar, amar, amar, amar sempre, con todo el ser y ser con la tierra y 
con el cielo”, ecoa claramente a sonoridade da música espanhola, facto evidente 
tanto na escrita do acompanhamento da parte vocal. 
Embora não ofereça grandes dificuldades técnicas, nesta canção espera-
se contudo do intérprete, não só uma forte presença interpretativa, mas 
sobretudo muita energia e vigor na projeção do texto, bem como na intensidade 
na sustentação das frases, a qual vai aumentando progressivamente até ao final 
da peça. Logo na primeira frase, deverá ser bem preparado o ataque vocal, 
processo que Ana Rosa Scivetti explica nos termos seguintes: 
“O ataque vocal, que é o início da emissão sonora, deve ser suave, 
sem asperezas nem golpes glóticos; para isso há que regular a respiração, a 
posição dos órgãos articulatórios, o movimento da língua, e a abertura e a 
posição dos lábios; que ao juntar a força do sopro expiratório, determina a 
projeção da voz. Os órgãos devem estar livres para realizar os movimentos 
que a palavra necessite” (Scivetti 2007, 53). 
 
No caso vertente, temos repetida a palavra “Amar”, sobre diversos 
registos, no que o cantor deverá manter tanto quanto possível a posição da vogal 
A, fazendo uma transição rápida na consoante M, o que facultará um som mais 
contínuo. Com um controle firme da musculatura da respiração resolve o 
problema da posição da garganta e do maxilar, que não se deverão movimentar 
com as notas. É fácil obter um som cheio e amplo sobre as notas mais graves, 
que nesta peça se encontram sempre associadas a um ambiente mais 
dramático, reforçadas por vezes por pequenos melismas, como se verifica sobre 
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a palavra “abismos”, na frase “Nos sea dura y larga e alta e llena de abismos”. 
Nas duas frases finais, o cantor deverá operar uma respiração ampla, bem como 
uma boa sustentação do som. 
Como foi referido, nesta canção Frederico de Freitas transporta-nos 
sugestivamente para uma atmosfera muito próximo da canção espanhola, 
nomeadamente da sonoridade e ambiente de algumas obras de Falla e Rodrigo 
(Exemplo musical 3: cf. 55’’-1’35’’ da faixa 23 do CD). A vocalidade inerente a 
este estilo, assente numa emissão cheia, arrebatadora, quadra-se na perfeição 
ao conteúdo do poema, como aliás às caraterísticas de algumas das canções 
dos compositores espanhóis que vimos de mencionar. 
No sentido de obter a vocalidade certa, deverão, a intensidade posta nas 
palavras e uma emissão vocal ampla e brilhante, ser suportadas por um largo e 
generoso fluxo de ar. É necessário que a pressão respiratória e o encerramento 
das cordas vocais sejam sincronizadas, a fim de evitar um som ofegante e tenso, 
permitindo deste modo ao cantor que, embora lhe seja exigido cantar sob a 
dinâmica do forte, não incorra na evidência do esforço que tem de fazer, e possa 
expressar toda a paixão patente no final da canção.  
 Dado às características da sua tessitura, que se situa entre o fá4 e o sol5, 
parece esta peça mais direcionada para as vozes agudas, com um bom e 
consistente registo médio, que deverá ser aplicado, através de diversos matizes 




2.7. Estabas triste 
 
Tal como a outra obra sobre poema castelhano, também esta nos remete 
de uma forma evidente para o universo da canção espanhola, como é ainda mais 
visível, no caso desta, tanto na linha vocal como na parte pianística. 
Dedicada, pelo compositor, à sua noiva Consuelo e com poema de 
Rogelio Buendía Manzano (1891-1969), esta canção, também escrita em 1924, 
reporta-nos a um clima nostálgico e contemplativo, em que a música flui em 
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amplas linhas flexíveis. Texto e música, verdadeiramente comoventes, exigem 
uma interpretação expressiva mas clara, prestando especial atenção à entoação 
e exata definição dos intervalos melódicos, bem como ao legato e à dição das 
palavras, assim garantido a adequada vocalidade desta canção. 
Em forma ABA, num andamento definido como Andante não tanto, o 
piano prepara o caminho para a entrada melancólica da voz. Servem a qualidade 
expressiva de cada nota pequenos detalhes expressivos cuidadosamente 
usados, como se verifica no pequeno melisma sobre a palavra "triste", a que o 
compositor procura imprimir um carácter mais dramático e expressivo. Se em 
ambas as secções A a voz ganha em delicadeza e carácter contemplativo, já na 
seção B a linha vocal é usada de uma forma mais livre e descritiva. As 
sucessivas mudanças de compasso criam a sensação de movimento e fluidez na 
descrição do espaço onde decorreu a ação (“La tierra estaba dorada de pasto 
seco de trigo, y en los árboles habian un cascabeleo de trinos”). Ainda nesta 
seção, e através de acentuados contrastes dinâmicos, o compositor leva-nos a 
momentos ainda mais íntimos e ternos. É o que se verifica, por exemplo, na 
frase descendente, em pianíssimo, “Al saludarnos, los dos nos quedamos 
pensativos”, em contraste com a frase seguinte, em forte e em desenho 
ascendente, “y tus ojos se miraron con el sol”, culminando com uma frase 
declamatória, a cappella, que deixa espaço a que o cantor se expresse de uma 
forma mais livre e calorosa (figura 16).  
 
 
Fig. 16: Estavas triste, compassos 22 a 25 
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Depois de pequena suspensão, o clima terno e docemente emotivo, 
regressa em delicada e intensa frase, em piano, onde a métrica do texto é 
distribuída de modo ainda mais expressivo. Através de pequenas pausas, o 
compositor sugere-nos a ideia de suspiros de amor (“Cuando te miré, vencidos 
tus ojos, se te rindieran, y se cerraron los mios”). Dispõe aqui o intérprete de uma 
boa oportunidade para mostrar o calor natural da voz, sem detrimento da sua 
firmeza, sem quebrar a delicadeza da frase, em vista à obtenção da sonoridade 
própria que a vocalidade desta canção suscita (Exemplo musical 4: cf. 1’18’’-
1’37’’ da faixa 24 do CD). Assenta essa vocalidade, assim, numa emissão vocal 
próxima da da canção anterior, mas neste caso menos brilhante, mais intimista e 
contemplativa, ainda que igualmente ampla. 
Para finalizar, e após uma longa pausa, Frederico de Freitas retoma em 
compasso ternário simples o tema inicial, se bem que desta vez a frase se 
prolongue em quaternário, retomando o piano na mão direita a melodia vocal, o 
que reforça ainda mais o clima contemplativo e nostálgico desta canção. 
A sua tessitura oscila entre o ré4 e o sol5, sendo por isso mais 
aconselhável para as vozes médias e agudas, em todo o caso dotadas de 




2.8. Das Dez canções galegas: 
 
Das Dez canções galegas, todas compostas entre 1962 e 1963, a partir de 
textos de poetas galegos, optou-se por incluir no registo discográfico que 
acompanha esta tese apenas os quatro números seguintes: Amiga, Cantigas do 
vento, Soledade e Cantiga da tecedeira. 
Como já foi referido no capítulo anterior, a composição deste ciclo resultou 
de uma encomenda do Festival da Canção Galega de Pontevedra, tendo 
Soledade sido apresentada na edição de 1962, a terceira canção e a restantes 
em 1966, marcando assim a estreia do ciclo completo no VIIº Festival de la 
Canción Gallega. 




Amiga é a terceira canção do ciclo e foi escrita sobre um poema de José 
Maria Blasquez (1915-1985). Composta provavelmente em 196393, implica 
alguns problemas de execução devido à questão da língua, de permanentes 
alterações métricas, muitas vezes em contraste com o acompanhamento, e 
também ao nível da entoação e afinação da parte vocal. 
O poema configura um diálogo entre dois enamorados e, tal como 
acontece na canção Boas Noites, um discurso cheio de subtilezas e segundos 
sentidos. E também aqui é necessário que o cantor encontre meios de 
diferenciação sonora que identifiquem cada um dos dois personagens.  
A linha melódica constrói-se em pequenas frases, pelo que é necessário 
ao cantor recorrer a uma respiração curta diafragmática. Este tipo de respiração 
torna-se também num elemento que contribui para a expressividade desta 
canção, o que, aliado ao começo de cada frase dos personagens usando a 
expressão “Ai”, sugere a ideia de suspiros.  
A sonoridade da expressão “Ai” e das palavras “Meu”, “Minha”, “Amigo”, 
“Amor”, “Amante” e “Amada” condicionam a vocalidade desta canção, cuja linha 
melódica, apesar de assente em frases curtas, não deixa de atingir a intensidade 
que convém à paixão e desejo dos dois amantes. Por isso, uma boa condução 
do legato revela-se aqui importante, para atingir a expressividade do texto e da 
música (Exemplo musical 5: cf. 1’37’’-2’06’’ da faixa 25 do CD). 
Tal como já foi indicado para canção Boas Noites, alguns aspetos 
diferenciadores dos dois personagens são conseguidos, do posto de vista vocal, 
através da busca de uma identidade sonora própria para cada personagem, o 
que é aqui menos evidente, pois as intervenções de cada um não apresentam 
diferenças significativas, tanto ao nível da tessitura como das indicações 
dinâmicas. Assim, esta diferenciação deve obter-se pelo recurso a pequenas 
subtilezas técnicas, nomeadamente usando mais a ressonância de peito, para o 
                                                
93 O manuscrito desta canção não está datado. No entanto, pelas razões já discutidas no capítulo 
anterior, acredita-se que terá sido composta em 1963. 
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personagem masculino, e uma emissão vocal mais leve, com maior ressonância 
de cabeça, para o personagem feminino. 
O correto manuseamento destes recursos técnicos, em constante 
mudança numa mesma canção, exige uma automatização prévia que permita 
ultrapassar estas e outras dificuldades técnico-interpretativas. De acordo com a 




2.8.2. Cantigas do vento 
 
Tal como a anterior, também esta canção, que é a sexta do ciclo das Dez 
canções galegas, terá sido composta em 196394. Com texto da poetisa Maria del 
Carmen Kruckenberg (n. 1926), inicia-se em andamento Allegro e em compasso 
binário composto, simulando quase uma dança, ou um saltitar, no piano, ao que 
se associa mais tarde a voz, em forte. 
O texto é inicialmente de carácter alegre e descritivo, retratando a 
movimentação do vento que “canta” nas ladeiras, e os pinheiros que se “movem” 
com o som (“Canta o vento nas ladeiras e os pinos movense a o son”). 
Sobretudo nesta primeira parte, é notória a graciosidade da escrita vocal, 
tornando-se por isso natural para o canto. Ainda sim, requer algumas 
respirações diafragmáticas curtas, exigindo na palavra “son” uma longa 
sustentação e controle do ar sobre a vogal O95, que aqui tem o valor fonético 
correspondente ao símbolo [õ]96, bem como sobre a última consoante, N, que 
deverá ser pronunciada somente no final da frase. É de salientar ainda a escrita 
do piano sobre a nota longa do canto, desta feita bem mais intensa, pesada e 
elaborada, parecendo anunciar que algo se vai alterar (Figura 17).  
                                                
94 Ibid. 
95 Sobre a formação da vogal O consultar Miller (1996b, 73). 
96 Acerca dos símbolos fonéticos consultar Sá (1997, 114-116). 
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Fig. 17: Cantiga do vento, compassos 1 a 16 
 
De facto, também na linha vocal se nota uma menor leveza e graciosidade 
na escrita, que se vai intensificando a partir do momento em que o narrador 
compara o cantar do vento ao de alguém que também outrora cantara, quando 
por perto tinha o seu amado (“Tamen ti cantabas moito cando tinas un amor”). 
Nesta frase, é de realçar agora a longa vocalização sobre a vogal I97, da palavra 
“tina” (Exemplo musical 6: cf. 22’’-33’’ da faixa 26 do CD).  
                                                
97 Sobre a formação da vogal I consultar Miller (1996b, 71). 
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Se inicialmente esta canção não oferecia grandes dificuldades técnicas, a 
partir daqui a situação altera-se. Na frase seguinte (compasso 30), ”E agora que 
non o tes passastes o dia a chorando por non saber que facer”, surge uma 
modulação à tonalidade menor do quarto grau, procurando assim acompanhar o 
sentido do texto, agora mais pesaroso. Importa realçar a forma como Frederico 
de Feitas trata musicalmente a frase “Mentras co vento ridente, rube, baixa, vai e 
ven”. O acompanhamento, na mão direita, inscreve-se agora num registo mais 
agudo, enquanto a linha vocal, que de algum modo sugere o movimento do 
vento, se agita, subindo e descendo em saltos de terceiras e oitavas sofrendo a 
música aqui e ali algumas modulações súbitas.  
A frase final é uma longa vocalização (cerca de 19 compassos) sobre a 
vogal A98 (Exemplo musical 7: cf. 49’’-1’08’’ da faixa 26 do CD). Aqui, a linha 
vocal ascende e desce sobre um acompanhamento assente num ritmo 
harmónico ligeiramente mais acelerado, culminando, após uma subida 
progressiva, num lá5, que se prolongará por quatro compassos, até ao fim da 
peça. Um bom apoio e gestão do ar são imprescindíveis, sobretudo neste final, 
onde força física e resistência, embora imperceptíveis para o ouvinte, são 
absolutamente necessárias. Tem aqui ao cantor a possibilidade de brilhar num 
registo agudo, produzindo uma ressonância cálida e brilhante, em tom uniforme 
e suave, como que levando a forma da frase à sua plenitude. 
Nesta peça, o uso constante das vogais, mais especificamente nas 
vocalizações das vogais A, I, e O, não só obriga à manutenção de um fluxo de ar 
constante e firme, como igualmente a um manuseamento e colocação específica 
do trato vocal, de forma a evitar não só desajustes laríngeos, como também a 
garantir perceptibilidade do texto e a qualidade vocal. A este respeito, Richard 
Miller esclarece que, 
“(...) uma boa dicção, ou articulação clara no canto, requer 
movimentos no trato vocal, que podem ser memorizados através de 
símbolos fonéticos precisos. O ajustamento da língua, lábios, maxilar, palato 
e ressoadores, definem uma posição fonética reconhecível maior no canto 
do que na fala” (Miller 1996b, 69). 
 
                                                
98 Ibid, 71. 
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A forma como estas vogais forem cantadas e o respeito pela sonoridade 
de cada uma serão determinantes para a questão da vocalidade desta peça. A 
estrutura musical organiza-se confortavelmente, de um modo geral, num registo 
médio-agudo da voz, subindo e descendo naturalmente segundo o fluir das 
palavras. A voz deve, assim, buscar uma sonoridade clara e leve, como se ao 
intérprete se exigisse a capacidade de flutuar no espaço, assim obtendo a 
graciosidade da escrita vocal, realçando a sonoridade da palavra e a beleza do 
texto poético. 
Com uma tessitura situada entre mi4 e lá5, esta canção está nitidamente 
direcionada para vozes agudas, com domínio técnico-interpretativo consolidado 





Partindo do texto de Emilio Alvarez Blasquez (1919-1988), esta canção, 
que também se caracteriza pela sua intensidade emotiva, foi composta, de 
acordo com a data indicada no manuscrito autógrafo, nos dias 17 e18 de Maio 
de 1962 e estreada ainda nesse ano. Apesar de ter sido a primeira das Dez 
Canções Galegas a ser escrita surge no ciclo com o nº 9. 
Num Andante largo e molto tranquilo, o piano entoa, na mão direita, 
uma pequena, simples, mas delicada melodia que nos conduz à entrada da voz. 
Para que a ambiência se não quebre, a precisão e a suavidade no ataque do 
som, por parte do cantor, são aqui de extrema importância, bem como o respeito 
por todas as nuances vocais e interpretativas. O recurso ao apoio torna-se 
indispensável para um bom doseamento da saída do ar, criando 
consequentemente uma maior estabilidade do som e propiciando a obtenção do 
legato. Num texto de cunho pesaroso, tratado silabicamente, a voz evoca tristeza 
e saudade, atmosfera que se intensificará até ao final da canção. Sob um registo 
médio, o cantor deverá optar pela junção dos dois registos vocais, o de cabeça e 
peito, de forma a conseguir um som mais cheio e caloroso. A primeira parte 
caracteriza-se pela sua enorme suavidade, mas também por um sentimento de 
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tristeza e melancolia. A linha vocal, sob o efeito do legato, exprime a profunda 
saudade e sentimento de perda. 
A segunda parte da peça é muito mais dramática e intensa. O desespero 
instala-se quando a voz, num largamente e em forte, (Figura 18) transmite o 
sentimento de vazio causado pela perda que atingiu o poeta. No início desta 
frase, até a um agudo sol5 em tenuto (Compassos 14 e 15), exige-se uma 
vocalidade mais expansiva e brilhante que depois, na última frase, se altera para 
uma sonoridade mais sombria. Aqui, para obter a vocalidade que esta passagem 
sugere, torna-se necessário que o cantor não só use o texto de forma mais 
declamatória, mas também mais intensa e expressiva, tirando partido da 
sonoridade e expressividade de palavras como “mar”, “encherei” e “cunca 
saledosa”. 
 
Fig. 18: Soledade, compassos 14 a 17 
 
 
A intensidade é um traço relevante desta canção, meio que é também 
para materializar o seu caráter dramático. Em termos físicos, ela encontra-se 
diretamente relacionada com pressão sub-glótica exercida pela coluna de ar que 
advém dos pulmões e com a intervenção dos músculos envolvidos na 
respiração. 
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Embora a tessitura deste trecho se situe entre o ré4 e o sol5, ele inscreve-
se predominantemente num registo vocal médio da voz, sendo por isso, no meu 
entender, mais indicado para vozes agudas possuidoras de um registo médio 
cheio, ou ainda para vozes médias com bons agudos. 
 
 
2.8.4. Cantiga da tecedeira 
 
Pela data indicada no manuscrito, a última das Dez canções galegas, a 
que ostenta o número 10, terá sido composta, ou pelo menos terminada, a 15 de 
maio de 1963. Com texto de Ramo Cabanillas (1876-1959), caracteriza-se por 
uma elaborada estrutura harmónica, assim como pelos problemas que levanta 
ao intérprete no que respeita à entoação e à articulação do texto. Num Allegro 
con fuoco, esta canção põe à prova as capacidades do cantor, não só no 
domínio interpretativo, mas sobretudo técnico, exigindo-lhe um consistente 
controlo do ar, além de destreza e flexibilidade na articulação e dicção do texto. 
O poema refere-se a uma velha tecedeira, que trabalha o linho no seu 
tear. Num compasso binário simples, que como que simboliza o laborar do tear, 




Fig. 19: Cantiga da tecedeira, compassos 1 a 3 
 
  122 
 
O cantor, por seu turno, deverá executar o ataque do som com grande 
precisão e controlo, que só conseguirá se dispuser de agilidade e coordenação 
motora dos músculos da respiração. Depois de uma boa inspiração, deve 
aumentar a pressão através de uma contração abdominal ativa e progressiva. É 
necessário aqui esse bom ataque, porque garante a correta entoação e a 
ressonância vocal, dependendo de um bom controlo do apoio, que doseará a 
saída do ar, bem como da quantidade do mesmo a ser empregue em cada frase. 
A respeito disto, Barbara Doscher explica que do “equilíbrio antagónico entre a 
musculatura da inspiração e da expiração, resulta um livre e constante fluxo de 
ar, verdadeiramente benéfico para o cantor” (Doscher 1994, 25).  
Para além desse bom controlo do ar, o cantor necessitará ainda de uma 
imensa destreza e flexibilidade na articulação do texto, não só porque é muito 
rápido, mas também porque se repete com muita frequência a consoante 
fricativa sibilante C, como acontece na frase “Tece, tece, tecedeira”. A 
articulação desta sibilante envolve uma pequena e estreita passagem de ar, 
onde a língua se curva de maneira a conduzi-lo sobre as pontas dos dentes, este 
estreitamento do ar, em junção com uma maior intensidade no movimento 
articulatório, provocará uma excessiva pressão sub-glótica que, quando não 
compensada com uma generosa abertura interior, provoca um som duro e tenso. 
Assim, visto tratar-se de uma consoante cujo ponto de articulação se situa na 
zona línguo-dental deverá manter-se esse ponto, procurando no entanto um 
espaço mais amplo no interior da boca, de forma a minimizar a passagem do ar. 
O peso da consoante fricativa sibilante C condiciona a vocalidade desta 
canção, condicionando a sua sonoridade praticamente do princípio ao fim. 
Quando repetida num tempo rápido, como é pedido pelo compositor, esta 
sibilante levanta ao intérprete uma dificuldade acrescida, para além da já 
exigente linha vocal e da velocidade com que tem que articular o texto. Todos 
estas dificuldades têm uma implicação direta na vocalidade da canção, que a 
tornam uma das mais complexas, se não a mais complexa, de todos os pontos 
de vista, técnicos e interpretativos, das canções aqui estudadas. 
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Apesar das dificuldades, é, como sempre, necessário tirar partido da 
sonoridade do texto, cuja mensagem não é, contudo, de grande profundidade, 
utilizando os sons das sílabas repetidas como ponto de partida para a obtenção 
da sonoridade geral. Nestas passagens, o texto tem de ser muito articulado, 
quase declamado, deixando o som mais sustentado e cantado da voz para as 
sílabas finais e para os melismas (Exemplo musical 8: cf. 1’’-35’’ da faixa 28 do 
CD). Com efeito, em contraste com as frases silábicas e de grande exigência 
articulatória, surgem ainda nesta canção longas frases sobre a vocalização do 
fonema an, exigindo por isso, para além de um bom manuseamento e 
sustentação do ar, o levantamento cuidado do palato, de forma a evitar um som 
nasalado. 
A precisão nas entradas, bem como as diversas oscilações de intensidade 
e de registo vocal, associadas a todos os aspectos técnicos já anteriormente 
referidos, fazem desta canção, como já foi afirmado, um trecho de um grau de 
exigência muito elevado. Também a sua tessitura, que se estende do mib4 ao 
lá5, é uma das mais extensas do conjunto das canções de Frederico de Freitas, 
sendo, assim, claramente recomendada para vozes agudas, ágeis e 




2.9. Quatro cantigas à gente moça (Maria Lopes de Oliveira) 
 
Se na maioria dos títulos da obra para canto e piano de Frederico de 
Freitas se torna mais ou menos claro o género a que pertencem, já nas Quatro 
Cantigas à Gente Moça tal não é tão evidente. Com textos de Maria Lopes de 
Oliveira, compostas em 1927, pertencem, como Marinho afirma, a um pequeno 
número de obras “que cruzam o erudito e o popular, nomeadamente as Cantigas 
para a gente moça” (Marinho 2013, 41). 
A partir de pequenos poemas, com nítida influência da poesia popular, a 
melodias simples que misturam uma linguagem de canção ligeira com canção 
popular, Frederico de Freitas justapõe um acompanhamento assaz elaborado e 
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harmonicamente complexo, que projeta este pequeno ciclo de quatro canções 
para o campo erudito. 
Em todas elas predomina a temática do amor, não havendo contudo 
qualquer ligação direta entre elas. 
Tendo em atenção o facto de em todas, independentemente das suas 
diferenças, se verificarem características idênticas ao nível da sua vocalidade, 
preferiu-se referir desde logo estes aspetos para o conjunto da coletânea, 
deixando as especificidades de cada para posterior discussão individualizada. 
Em todas elas, como na maioria das anteriores, a perceptibilidade e a 
precisa acentuação do texto tornam-se elementos absolutamente fundamentais. 
No entanto, a grande diferença prende-se precisamente com o tratamento dado 
ao poema, usando aqui o compositor valores rítmicos mais lentos para cada 
sílaba, pausando assim o ritmo do texto.  
É de destacar, em particular, o tratamento dado a algumas sílabas, 
mormente no princípio e no final de cada frase. Num processo que não lhe é 
muito frequente nas demais canções, Frederico de Freitas atribui notas de 
valores mais longos a estas sílabas, o que determina uma vocalidade 
predominantemente assente na sonoridade das vogais e menos dependente da 
expressividade das consoantes. O texto é, assim, apresentado de uma forma 
menos declamatória do que é nele habitual, exigindo ao cantor uma localização e 
colocação precisas das vogais, de modo que estas soem de forma clara ao 
ouvinte. Com efeito, aqui a vocalidade assenta menos na articulação do texto do 
que na cor e nitidez com que são cantadas as vogais. 
Se os aspetos atrás descritos aproximam, de alguma maneira, estas 
canções de uma declamação mais próxima da canção popular ou ligeira, pela 
sua estrutura, pelo tratamento dado ao acompanhamento e por algumas 
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2.9.1. Que lindo estava o altar 
 
É visível nesta canção o contraste entre o tratamento dado à linha vocal e 
o que recebe o acompanhamento no piano. Tal como o texto, a linha melódica 
ostenta relativa simplicidade, aspeto por que se aproxima do estilo da canção 
popular. Com o uso de figuras mais longas, como acontece sobretudo no final de 
cada frase, o compositor intenta retratar nela um ambiente de feliz, romântica 
serenidade, procurando exprimir o desejo de se unir ao seu bem-amado/a. O 
texto é tratado de forma silábica, permitindo assim ao cantor expressar de forma 
clara o seu sentido (Exemplo musical 9: cf. 5’’-22’’ da faixa 2 do CD). Por outro 
lado, em contraste com a linha vocal, o acompanhamento do piano, através de 
figurações em tercinas, que como que vagueiam freneticamente de compasso 
para compasso, em sentido ascendente e descente (Figura 20), parece ilustrar 
alguma ansiedade ou inquietação interior sentida pelo poeta. 
 
 
Fig. 20: Que lindo estava o altar, compassos 3 a 8 
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Trata-se de um trecho musical ajustável a qualquer tipo de voz, visto o 
facto de se situar num registo médio que oscila entre o sol4 e o mi5. Apesar da 
sua aparente simplicidade, a linha melódica requer, no entanto, pelas frases 
relativamente longas em que se estrutura, um cuidado controlo do ar e, 




2.9.2. Passo por ti não te vejo 
 
É de realçar a forma como Freitas estrutura esta peça. A alternância 
sistemática entre o compasso ternário, em Allegro, e o quaternário, em Andante 
(Figura 21), parece pretender suscitar no ouvinte o mesmo ambiente de 
inquietação em que o sujeito do texto se encontra, sobretudo no princípio da 
canção, onde transparece a ideia da procura de correspondência por parte do 
amado: “Passo por ti não te vejo, passo por ti não me olhas”. 
 
 




Do ponto de vista vocal, a principal dificuldade que se depara nesta peça 
prende-se com as mudanças de registo nos finais das frases. Sendo a tonalidade 
original desta canção a de dó maior, daqui resulta que a maioria das frases 
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termine na nota mi4, o que num soprano coincide com a zona de passagem 
inferior. Assim, optou-se por gravar esta canção um tom acima (isto é, em ré 
maior), o que, para além de obviar ao problema, permitiu conferir um registo 
mais brilhante a esta peça, que na tonalidade original se situa entre o mi4 e mi5. 
A chamada zona de passagem oscila de cantor para cantor, de acordo 
com as caraterísticas vocais de cada um, sendo que é ainda diferente entre as 
vozes agudas masculinas e femininas, assim como entre as graves de ambos os 
géneros. De acordo com Miller99, a zona de passagem ou, em italiano passaggio, 
como é usado na terminologia do canto lírico, é aquela em que na voz se dá a 
transição do registo de cabeça para o registo de peito, o que origina uma quebra 
no timbre da voz (Miller 1986, 116-118). Um dos objetivos da preparação técnica 
do cantor lírico é precisamente a uniformização de toda a sua amplitude vocal, o 
que faz com que a voz mantenha as suas qualidades e caraterísticas tímbricas 
desde a nota mais grave até à nota mais aguda do seu registo vocal. Esta 
uniformização só se consegue através de exercícios específicos e de todo um 
processo de treino que pode significar anos de estudo. Em relação ao problema 
da passagem entre os dois registos, Doscher, citando Marchesi100 aconselha 
que, 
“(...) se deve tentar equalizar a escala, aproximando levemente as 
duas últimas notas peitorais quando em processo de ascensão. À medida 
que a habilidade de equilibrar os factores de ressonância e de respiração 
aumenta, o som tornar-se-á cada vez mais claro e focado. Um peso ou 
volume indevidos não são positivos, indo apenas provocar uma transição 







                                                
99 Para informação mais detalhada acerca de zona de passagem consultar Miller (1986b, 115-
149). 
100 Mathilde Marchesi (1821-1913) estudou com Manuel Garcia, tendo-se tornado uma das mais afamadas 
professoras da história da pedagogia vocal. 
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2.9.3. Que admira que o Sol doire 
 
Muito embora esta canção se situe num registo não muito favorável à voz 
de soprano, optou-se, na gravação do disco por não a transpor a outra 
tonalidade. O ambiente e a temática da peça requerem, no entender a intérprete, 
uma atitude intimista, reflexiva, serena, Muito embora o poema reflita um 
sentimento apaixonado, comparando o brilho do sol à luz dos olhos do amante, 
os determinativos usados neste pequeno texto, tal como “profundo”, “negros” e 
“envergonhado”, quando associados a uma permanente dinâmica em 
pianíssimo101 sob um tempo Lento, apelam a um registo mais grave, quente e 
intimista.  
Tal como na peça anterior, o compositor opta por mudar o tempo a cada 
compasso, iniciando com um compasso ternário e alternando com o então pouco 
frequente quinário. Se a isto juntarmos um acompanhamento em que a mão 
esquerda apenas mantem acordes longos, em oposição à mão direita com uma 
figuração rítmica, em ostinato, de semicolcheias, que vai alternado no registo, 
somos levados a supor a intenção do compositor de exprimir, através do piano, o 
estado de alma do personagem. Importa realçar ainda a forma como Freitas 
escreve cada frase da linha vocal, que começa sempre ascendentemente, 
terminando em sentido descendente. No final de cada frase é pedido ao cantor 
que dê ênfase particular à penúltima sílaba, sempre correspondente à sílaba 
tónica, através de pequena acentuação, correspondendo a última sílaba sempre 
à parte fraca do tempo, o último do compasso, ligado ao compasso seguinte 
(Figura 22; Exemplo musical 10: cf. 1’’-50’’ da faixa 4 do disco). 
 
                                                
101 A única indicação dinâmica presente no manuscrito (pp) surge apenas no primeiro compasso 
do acompanhamento, o que dá a entender que o a dinâmica geral da peça será sempre a 
mesma, permitindo apenas pequenas nuances que devem acompanhar o desenvolvimento 
natural da melodia. 
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Atendendo ao registo nem que se inscreve, de dó4 a mi5, e ao seu 
carácter, parece esta peça indicada para vozes mais escuras e expressivas. 
Interpretativamente, há que realçar a importância da articulação nas palavras 
“Sol”, “doire”, “olhos”, “negros”, “fugisse” e “envergonhado”. É igualmente 
requerido ao cantor um bom controlo do ar, já que as frases, e sobretudo as 
últimas sílabas de cada palavra, são longas. 
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2.9.4. Tantos beijos te dei eu  
 
A sonoridade desta quarta e última canção das Quatro cantigas à gente 
moça remete-nos para o universo da canção urbana de salão do século XIX, 
género bem conhecido e estudado por Frederico de Freitas, ainda que esta 
assente numa linguagem harmónica mais elaborada. 
Atendendo à tessitura original, situada entre ré#4 a sol5, houve 
igualmente necessidade de transpor esta canção um tom acima na gravação 
discográfica a que esta tese se reporta. Isto justifica-se pelo facto de o 
acompanhamento ostentar a indicação de sempre forte e acentuado, o que 
implica, em registos mais graves, a quase perda total do brilho da voz, assim 
prejudicando a expressividade da peça e a percepção do sentido do texto. O seu 
carácter é alegre, de certa forma romântico e sedutor, tanto nas palavras como 
na própria escrita musical. Na frase “tantos beijos te dei eu”, esta ideia ressalta, 
usando o compositor um glissando na palavra “eu” (Figura 23), o que terá feito, 
talvez, para transmitir a ideia de suspiro, efeito repetido sobre a frase “afinal olhei 
o céu”. Cada um dos quatro versos está escrito num registo progressivamente 
mais agudo, terminando o último (“era luar como dia”) num longo fá5 sustentado 
sobre a última sílaba (o A da palavra “dia”), em que culmina, por um lado, o 
sentimento de felicidade e de êxtase que atravessa todo o poema e, por outro, 
desabrocha a imagem final de um luar brilhante como o dia.  
 
 
Fig. 23: Tantos beijos te dei eu, compassos 1 a 4 
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  2.10. Composições a partir de textos medievais em galaico-português  
 
A música trovadoresca foi, desde cedo, uma importante fonte de 
inspiração para Frederico de Freitas. Apesar de algumas fontes referirem que em 
entre 1927 e 1933 o compositor havia já composto canções a partir de textos 
medievais e em 1937 tinha já harmonizado algumas das Cantigas, de Martin 
Codax, e das Cantigas de Santa Maria, de Afonso X, a maioria dos manuscritos 
e das versões impressas de vários dos arranjos e composições de música 
evocativa desta época, quando datados, indicam que foram compostos entre 
1959 e 1963, o que parece permitir concluir que foi neste período que o 
compositor mais se dedicou a esta temática. 
Com efeito, as Seis canções trovadorescas foram compostas entre 1962 e 
1963102. Recorrendo a textos de diferentes autores, apresentam todas uma 
estrutura estrófica e, a nível musical, tal como acontece com a música 
tradicional, é bem presente nas suas canções dedicadas a esta temática a 
influência da música daquele período. Como refere Marinho (2013, 41), é por um 
processo de absorção estilística, por assim dizer, de características da música 
medieval, como a modalidade, que esta é aqui sugerida. 
Apesar de não haver relação direta entre as seis, estas canções 
apresentam temática idêntica, partindo todas de poesia medieval enquadrada no 
que vem sendo designado como Cantigas de Amigo ou Cantigas de Amor. 
Tendo em consideração que, do ponto de vista da sua vocalidade, em 
geral, as chamadas canções medievais apresentam caraterísticas e suscitam 
problemática idênticas, para lá das suas especificidades próprias, que a seguir 
se discutirão individualmente, abordar-se-á seguidamente estas questões para o 
conjunto das Seis canções trovadorescas, assim como para a canção Dona fea, 
velha e sandia. 
A vocalidade própria destas canções assenta, essencialmente, na procura 
de uma emissão vocal que se aproxime do estilo característico da canção 
medieval e ainda da sonoridade própria do texto e da língua. Do ponto de vista 
                                                
102 Todos os manuscritos destas canções, com exceção de Leda M’and’eu, que não está datada, 
indicam a data de composição, que medeia entre o dia 18/2/1962 e o dia 23/1/1963. 
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vocal, todas elas apresentam uma complexidade e exigência técnica elevadas, 
requerendo cantores treinados que dominem os diversos aspetos técnicos da 
sua arte, como são o uso da voz de cabeça, do legatto ou da coloratura. No 
entanto, a esta exigência e domínio técnico é necessário acrescentar ainda o 
conhecimento da feição própria da canção medieval, o que, ao nível do canto, 
requerer uma emissão vocal que se afasta dos parâmetros sonoros do Lied 
romântico ou do repertório lírico. Sempre sustentada numa técnica sólida, esta 
emissão vocal tem que privilegiar uma sonoridade mais leve e graciosa, baseada 
primeiramente no uso da voz de cabeça e com um bom manuseamento do ar. O 
uso generoso da pressão do ar, como é muitas vezes requerido no canto lírico, 
não permitirá um fluxo de ar leve, o que levaria a uma emissão vocal mais 
encorpada e pesada, contrária ao que aqui se pretende. Também para a 
obtenção do legato é aqui necessário usar uma leve e ao mesmo tempo 
sustentada pressão do ar, em particular no pianíssimo. Estas questões técnicas 
serão adiante abordadas de uma forma mais detalhada, aquando da discussão 
individual de cada canção. 
Do ponto de vista do texto, como temos visto noutras canções, Frederico 
de Freitas tem, também aqui, tendência para tirar partido da sonoridade das 
palavras ou de fonemas como elementos expressivos. A vocalidade própria 
destas canções, ditas medievais, assenta, assim, na procura de uma emissão 
vocal mais leve, centrada no uso da voz de cabeça e no controlo do fluxo do ar, 
e na valorização da sonoridade do texto, procurando os sons próprios da língua 




2.10.1. Seis canções trovadorescas 
 
2.10.1.1. Ay! Louçana 
 
Partindo de um texto do rei português D. Dinis (1261-1325), esta canção 
exige-nos, a nível técnico, alguns cuidados que importa começar por referir. Para 
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além do conhecimento da fonética galega que requer, é necessário realçar 
também a importância que as vogais adquirem nesta canção, sobretudo pela 
forma como são tratadas pelo compositor. Em todas as frases, prática pouco 
frequente em Frederico de Freitas, vemo-lo optar pelo recurso a vocalizações 
sob uma vogal, como se verifica logo sobre o primeiro "a" da palavra “louçana” 
(Figura 24).  
 
Fig. 24: Ay! Louçana, 2ª estrofe, compassos 10 a 12 
 
Como já foi referido, cada vogal ou consoante depende de um mecanismo 
línguo-palatal determinado que, por sua vez, tem repercussão no comportamento 
dos órgãos supra-glóticos. Torna-se por isso necessária a precisão, não só no 
que respeita à dicção, mas também à própria localização da vogal. Acresce a 
dificuldade do facto de a escrita destas frases se situar, sobretudo, na zona de 
passagem das vozes agudas, o que requer um maior fluxo de ar, sustentado 
pelos músculos da respiração, bem como o uso da voz de cabeça103, permitindo 
assim maior leveza e coesão da linha vocal. Por outro lado, apesar de o volume 
do som exigido não ser elevado, a projeção obtida será excelente devido às 
frequências muito altas. É assim indispensável, aqui, o uso da voz de cabeça, 
parecendo a leveza e graciosidade requisitos indispensáveis à realização desta 
canção. Tal como Doscher explica,  
“(...) for the pure head voice, the action of the crico-thyroid stretchers 
is reinforced by additional palatal lift. The chink of the glottis is open slightly 
and the epiglottis is fully raised. Air flow increases. The result is a light, 
soaring sound with minimal overtones. When the antagonistic actions of the 
extrinsic stylo-pharyngeal system against the major depressors and the 
vocalis against the crico-thyroid are increased, the vocal folds adduct more 
firmly, their amplitude increases, and breath energy must be deepened. The 
louder the tone, the more de vocalis works and the greater the breath energy 
needed” (Doscher 1994, 180).  
                                                
103 Para mais informações sobre registos vocais e voz de cabeça consultar Doscher (1994, 171-
210). 
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Oscilando o seu âmbito melódico entre o sol4 e o lá5, é esta canção, por 
isso, mais indicada para vozes ligeiras e agudas. 
 
 
2.10.1.2. E desde enton sempre penei 
 
Com texto do trovador Pedro Anes Solaz, também esta canção nos fala de 
alguém que sofre por amor. Num Allegretto em compasso quaternário, 
Frederico de Freitas recorre à tercina, tanto no piano como na voz, como recurso 
expressivo, em particular no final de cada frase, procurando induzir, 
provavelmente, a ideia de lamento ou de sofrimento. De facto, o sentido do texto 
é retratado musicalmente através do contraste entre a métrica estabelecida, com 
a normal divisão binária, para cada um dos primeiros e terceiros versos de cada 
estrofe, em que o poeta situa ou descreve a ação, por oposição à métrica em 
tercinas usada nos segundos e quartos versos de cada estrofe, em que nos 
transmite um sentimento de tristeza e sofrimento (Figura 25). 
 
 
Fig. 25: E desde enton sempre penei, 2ª e 3ª estrofes 
 
 
A expressividade e os sentimentos sugeridos no texto têm de ser 
conseguidos, na interpretação musical, através da boa articulação e de uma 
correta acentuação do texto e entoação da linha melódica, particularmente no 
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caso das frases: “des y penado me tem”, “des enton sempre penei” e “nunca tam 
fremosa vi” (Exemplo musical 11: cf. 2’56’’-3’06’’ da faixa 17 do CD), ou das 
palavras “mirei” e “penei”. 
Nesta passagens, o legato surge adicionalmente como elemento 
expressivo das tercinas descendentes que, ao culminar a frase com a figura de 
mínima, como que prolonga a emoção e dramatismo da frase. Particularmente 
emotivas são as duas últimas linhas vocais, nas quais deverá o intérprete 
expressar, uma vez mais, e sob um controlado legato, a palavra “Ah”, 
transparecendo aí um verdadeiro lamento e choro (Figura 26; Exemplo musical 
12: cf. 2’17’’-2’30’’ da faixa 17 do disco). 
 
 
Fig. 26: E desde enton sempre penei, compassos 15 a 16  
 
Visto o registo em que se situa, que oscila entre o mi4 e o fá#5, e 
atendendo à temática da peça, parece-me esta mais indicada para voz média-
aguda masculina.  
 
 
2.10.1.3. Par Deus, mia madre, irei 
 
Numa passagem indicada ad.lib., de misteriosa atmosfera, o piano 
introduz-nos na ambiência da peça. Em seguida, já em andamento Allegro, a 
linha vocal na primeira parte desta canção é realizada de uma forma simples e 
doce, sugerindo a fala da mãe a sua filha. O texto é trabalhado silabicamente, 
exigindo do cantor uma boa articulação, bem como a capacidade de realizar 
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curtas mas profundas respirações de modo a garantir a fluência do discurso sem 
perda da expressividade requerida. A intervenção da mãe, termina com uma 
interrogação sobre um acompanhamento poco largo, prolongando assim a 
espectativa da resposta da sua filha. 
Contrasta com a primeira a forma como Frederico de Freitas constrói a 
linha vocal da segunda parte desta canção. Sob uma indicação dinâmica de 
forte, a filha responde a sua mãe de forma afirmativa. Sustentado apenas por 
acordes no acompanhamento, o intérprete vê postas à prova as suas 
capacidades virtuosísticas. Sobre a palavra “madre” constrói uma longa, aguda e 
arrebatada coloratura104 (Figura 27). 
 
 
Fig. 27: Por Deus, mia madre, irei, Compassos 10 a 13  
 
Um bom manuseamento do ar sustentado, sobretudo sobre os inter-
costais e abdominais, permitirá aqui um fluxo de ar leve, sendo igualmente 
necessário o recurso à voz de cabeça, indispensável para a realização desta 
coloratura. De facto, tal como afirma Doscher, citando Brodnitz “o único caso 
                                                
104 Coloratura é o termo usado no canto lírico para definir o estilo de escrita melismático, 
normalmente em ritmos rápidos, usado na música vocal para solistas. (Kirkpatrick 2008, 359). 
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onde é utilizado registo puro no canto é na coloratura, em que se canta num 
claro registo de cabeça” (Brodnitz apud Doscher 1994, 179). 
Dado a sua complexidade e exigência técnica, e tendo em conta o seu 
registo, que oscila entre o sol4 e o sib5, parece-me esta canção unicamente 
direcionada a um soprano com coloratura. 
 
 
2.10.1.4. Leda m’andeu 
 
Com texto de Nuno Torneol, esta canção caracteriza-se por uma enorme 
delicadeza e doçura. Numa breve introdução em andante mosso con molta 
espressione, em compasso ternário, em que a mão direita do piano desenha 
harpejos descendentes, somos transportados para um mundo delicado e de 
sonho. A voz desenvolve-se confortavelmente num registo médio-agudo, situado 
entre o fá4 e o sol5, subindo e descendo naturalmente com a fluidez do texto, o 
que torna este trecho mais indicado para uma voz aguda com um bom registo 
médio, ou para uma voz média que disponha de bons agudos. 
Num texto que é tratado silabicamente, com exceção da expressão “Ah” 
em que o compositor se alarga num pequeno e expressivo melisma em valores 
rítmicos de semínima, o cantor tem de dominar tecnicamente o legato, devendo 
a voz fluir docemente e sem quebras. O pianíssimo em tenuto, no registo agudo, 
que se verifica no compasso 12, após a palavra “Amor”, permite ao cantor 
produzir uma ressonância clara e suave, deste modo insinuando toda a 
delicadeza da frase (Figura 28). 
 
Fig. 28: Leda m’andeu, compassos 9 a 12  
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Para a obtenção dos sons em pianíssimo, é preciso fornecer uma leve, 
mas ao mesmo o tempo sustentada, pressão do ar, que irá progredindo até ao 
final da frase, sobretudo quando esta atinge o fá5105. 
Em toda esta canção, o acompanhamento parece não desistir dos 
persistentes harpejos com que nos embala, conferindo-lhe uma ambiência de 
delicadeza e doçura. O legato parece ser um requisito necessário e forte 
ingrediente desta peça, que embora não apresente grandes dificuldades 
técnicas, exige ao intérprete o uso de dinâmicas diversas em vista à transmissão 




2.10.1.5. E sabor hei da ribeira 
 
Exercendo a sua atividade artística na corte do rei D. Afonso III e, 
eventualmente, na de D. Dinis, o trovador João Zorro versou principalmente 
temas relacionados com o mar, como se verifica nesta canção, tendo dele 
chegado até nós cerca de dez cantigas de amigo e apenas uma de amor.  
É interessante verificar como Frederico de Freitas divide estruturalmente 
em duas partes a peça que resolveu compor a partir do poema deste trovador, e 
a forma como as caracteriza musicalmente. Na primeira parte, o mar e o navio 
são de algum modo sugeridos, num Quasi allegro em forte, pelo uso de uma 







                                                
105 Para o segundo tempo deste compasso Frederico de Freitas indica duas notas, ré5 e fá5, 
sendo que o ré5 deve ser usado na primeira e terceira estrofes e o fá5 na segunda e na quarta. 
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Fig. 29: E sabor hei da ribeira, compassos 1 a 9  
 
Em contraste com a primeira, a segunda parte é de carácter mais doce, 
terno e delicado, sendo o legato o elemento primeiro indispensável à tradução da 
componente expressiva desta canção, em que os contrastes dinâmicos, do forte 
ao pianíssimo, exprimem o amor, a paixão, mas também a tristeza pela partida 
do “amigo”. De realçar as frases em que Frederico de Freitas, através de 
harpejos descendentes, expressa, num misto de ternura e arrebatamento, a ideia 
de amor correspondido pelo amado que terá agora de partir (“E vai o meu amigo 
quer-me levar consigo”). Num Largamente em forte, o intérprete é convidado a 
associar-se aos sentimentos do poeta, num misto de tristeza pela partida e de 
algum reconforto por se sentir correspondido (Figura 30). 
 
  140 
 
Fig. 30: E sabor hei da ribeira, compassos 19 a 21  
 
Contudo, na segunda frase, e muito embora a ideia musical se repita 
também com o uso do harpejo descendente, Freitas opta por uma sonoridade 
que, se bem que doce e agora em pianíssimo, é carregada de melancolia, 
retratando a tristeza e, de alguma maneira, o sentimento de resignação do 
personagem. Esta ideia manter-se-á até ao final da peça, quando o compositor 
introduz um breve e pesarosa passagem no piano baseada na linha melódica 
vocal anterior, apontando talvez para a partida do amigo (Exemplo musical 13: 
cf. 2’38’’-2’54’’ da faixa 20 do disco). No final, o sentimento de resignação e 
tristeza prevalece na ocorrência da frase “E sabor hei da ribeira”, configurando 
um terno e triste adeus. 
Esta canção é provavelmente, de todas as deste ciclo, a que maiores 
desafios levanta ao cantor, desafios não só de carácter interpretativo mas 
principalmente técnico. O uso frequente de harpejos na linha melódica que 
cruzam a zona de passagem das vozes agudas femininas, obriga a um perfeito 
domínio do apoio vocal. Deverão estas frases, tal como explica F. Lamperti106, 
ser bem sustentadas através da utilização do ar, de forma a garantir a 
estabilidade do som sem que se verifiquem quebras na voz. Como refere aquele 
pedagogo: 
“(...) by singing appogiatta, is meant that all notes, from the lowest to de 
highest, are produced by a column of air over which the singer has perfect 
command, by holding back the breath, and not permitting more air than is 
                                                
106 Foi Francesco Lamperti quem, ainda no final do século XIX, estabeleceu o conceito de 
appoggio, de apoio, na pedagogia vocal. 
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absolutely necessary for the formation of the note to escape from the lungs” 
(Lamperti apud Piloti 2009, 20). 
 
Apesar de ser esta canção a que de entre o conjunto das suas 
composições para voz e piano apresenta uma maior amplitude melódica, com 
uma tessitura que vai do dó4 ao solb5, devido ao facto de estas frases 
persistirem numa zona grave pouco confortável e brilhante para a voz de um 





2.10.1.6. Ay Deus, val! 
 
Filho predileto do rei D. Dinis, se bem que bastardo, D. Afonso Sanches 
foi, como seu pai, um nobre trovador, cuja obra poética consta, tanto quanto 
conhecemos, de quinze poemas, maioritariamente pertencendo ao género das 
cantigas de amor, como é o caso deste texto, que efetivamente nos fala de 
alguém que sofre de amor. 
Escrita num andamento indicado como Allegro e em compasso binário 
simples, em contrate com a anterior, esta canção é concebida por Frederico de 
Freitas de uma forma relativamente simples, sendo o texto tratado de forma 
descritiva e silábica, apresentado mesmo uma escrita melódica assente em 
valores figuras rítmicas mais longas do que é habitual nas suas canções 
eruditas. O destaque dado, de forma sistemática, à palavra “val” (que significa 
vale, salva, ajuda) é feito por via de valores rítmicos mais longos. Para finalizar, 
Frederico de Freitas opta por tratar a linha vocal num predominante registo 
agudo e forte, através da longa figuração dada à última frase, “Ay Deus val”, 
enfatizando o desespero do poeta e procurando, talvez, configurar musicalmente 
a ideia de uma súplica (Figura 31). 
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Fig. 31: Ay Deus, val!, compassos 58 a 70  
 
Oscilando melodicamente entre um fá4 e um lá5, é esta canção, 




2.10.2. Dona fea, velha e sandia 
 
Uma outra canção integrada neste registo discográfico em que Frederico 
de Freitas usa um texto medieval, de João Garcia de Guilhade, cujo manuscrito 
não se encontra datado, intitula-se Dona fea, velha e sandia. Trata-se de um 
trecho para canto e piano composto a partir de uma canção de escárnio e 
maldizer fazendo assim também parte do conjunto das obras que Frederico de 
Freitas escreveu a partir de textos medievais. 
Escrita em compasso binário composto, com a indicação de andamento 
de Muito alegre, esta canção requer do intérprete muita energia, não só no 
manuseamento do ar, mas ainda ao nível da articulação do texto. Embora 
estrófica, integra pequenas variações tanto na métrica como, igualmente, na 
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linha melódica. O ritmo sugere um movimento de dança, conferindo-lhe um 
carácter alegre, que o intérprete deverá saber manusear, com curtas respirações 
diafragmáticas e uma boa articulação do texto. Silábico e muito descritivo, este 
requer especial atenção no que diz respeito à acentuação de algumas palavras, 
sobretudo em certos determinativos, tais como “fea, velha e sandia”.  
Embora longa, a interpretação desta canção não oferece grandes 
dificuldades técnicas, com exceção do final, onde o compositor escreve uma 
virtuosa coloratura (Figura 32). Tal como já foi explicado, para que a coloratura 
seja convincentemente realizada deverá utilizar-se o registo de cabeça e, para 
isso, deverá o cantor ser capaz de manusear a musculatura da respiração, 
procurando a leveza do som. A execução desta passagem é, assim, 
extremamente exigente do ponto de vista técnico. 
 
 
Fig. 32: Dona fea, velha e sandia, compassos 62 a 66  
 
 
A canção situa-se num registo vocal que oscila entre o ré4 e o lá5, sendo 
por isso mais aconselhada para as vozes agudas portadoras de um bom registo 
médio e detentoras de agilidade vocal.  
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2.11. Faixinha verde e Chora videira 
 
No conjunto de canções que fazem parte deste estudo foram incluídas 
duas que se enquadram no grupo das melodias tradicionais portuguesas que 
Frederico de Freitas harmonizou: Faixinha verde e Chora videira. 
Como já foi referido, este tipo de trabalho representam uma parte muito 
significativa da sua obra do compositor para voz solista, derivando de centenas 
de recolhas etnográficas que realizou ao longo da sua vida. Surgem estas 
harmonizações, muitas vezes, não só em versão para voz e piano, como em 
arranjos para grupo instrumental ou orquestra sinfónica, tornando evidente o 
estudo da sua correspondência, nomeadamente daquela já mencionada no 
segundo capítulo deste trabalho, além dos arranjos presentes no seu espólio, 
que Frederico de Freitas tinha como intenção a sua apresentação em concertos 
e transmissões radiofónicas ou televisivas. 
Ainda que as tenhamos inserido, pelas razões expostas no segundo 
capítulo, no grupo das canções eruditas, requerem estas duas canções, do ponto 
de vista vocal, uma abordagem diferente da do Lied.  Ainda assim, a dualidade é 
aqui admissível, sendo possível abordá-las de duas formas diversas, dando ao 
intérprete a opção por uma vocalidade mais associada ao canto lírico ou por 
outra mais próxima da música tradicional. 
 
 
2.11.1. Faixinha verde 
 
A partir de uma melodia transmontana de carácter simples e inscrita no 
âmbito de um intervalo de quinta apenas, Frederico de Freitas trabalha esta 
canção mantendo a sua simplicidade, através de um acompanhamento 
relativamente pouco elaborado, mas enriquecendo-a harmonicamente. Por 
indicação explícita do próprio compositor, e tal como a escrita sugere, o 
acompanhamento do canto tanto pode ser realizado pelo piano como pela harpa. 
De facto, à exceção dos primeiros oito compassos, a melodia, a partir de um 
Andante em compasso binário simples, é sustentada por um acompanhamento 
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baseado em acordes harpejados com ritmo harmónico lento (um acorde apenas 
por compasso), com exceção das duas últimas frases em que este se torna um 
pouco mais rápido (um acorde por cada tempo). 
De forma estrófica, esta canção destaca-se globalmente pela sua 
simplicidade, quer ao nível da tessitura, da métrica musical, textual e ainda 
interpretativa, podendo por isso ser também executada por um cantor sem 
formação clássica. Ainda assim, apesar da sua tessitura reduzida, o registo em 
que se encontra escrita, do lá4 ao mi5, poderá apresentar algumas dificuldades 
para vozes médias ou graves menos treinadas. 
No caso do cantor lírico, pode este optar por uma vocalidade mais 
próxima da música tradicional, procurando nesse caso o interprete uma emissão 
vocal mais natural, menos assente em conceitos técnicos já assimilados, ou, por 
outro lado, uma emissão mais trabalhada tecnicamente em que a voz, mais 
encorpada e apoiada, traz dá à canção uma expressividade acrescida e uma 
sonoridade mais próxima do canto lírico. Foi esta segunda opção que se seguiu, 
na gravação que acompanha esta tese. De facto, apesar da sua simplicidade 
genuinamente popular, apresenta esta canção, na melodia, caraterísticas 
expressivas que podem ser exploradas no sentido da obtenção dessa vocalidade 
mais próxima do canto lírico, aspeto que também é vincado pelo 
acompanhamento do piano.  
Esta opção interpretativa tornou-se um desafio pois, se de alguma forma 
eruditiza a canção, retirando-lhe alguma da sua simplicidade inicial, nem por 
isso, ao optar por uma sonoridade mais lírica, se pretendeu descaraterizá-la na 
sua essência. A simplicidade que a marca foi preservada por uma linha melódica 
cantada em legatto e pela manutenção de uma dinâmica relativamente 
constante, praticamente sem nuances, a que se procurou acrescentar 
expressividade de uma forma controlada, não usando exageradamente os 
diversos tipos de ressonâncias, nomeadamente de peito e de cabeça, permitindo 
assim um controlo eficaz sobre o vibrato107, de modo a que este se não 
manifestasse de forma desajustada às caraterísticas deste género e da canção 
em particular (Exemplo musical 14: cf. 18’’-51’’ da faixa 6 do CD). 
                                                
107 Acerca de vibrato consultar Miller (1986b, 182-194) e Doscher (1994, 198-199). 
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A opção, neste caso, por uma interpretação mais próxima da vocalidade 
da música tradicional torna a canção mais acessível a vozes agudas ou médias 
com facilidade no registo em está escrita. Se optarmos for por uma interpretação 
mais próxima do canto lírico, ela encontra-se ao alcance de qualquer cantor com 
formação clássica, ainda que menos indicada para vozes graves. 
 
 
2.11.2. Chora videira 
  
Chora Videira é o arranjo de uma canção tradicional recolhida em Santo 
Tirso, tratando-se de um bom exemplo do modo como Frederico de Freitas devia 
entender o trabalho compositor neste caso. O manuscrito autógrafo da versão 
para voz e piano apresenta a data de 28 de julho de 1940, encontrando-se no 
mesmo a indicação de que esta canção terá sido incluída em 1934 no filme de 
Leitão de Barros As Pupilas do Sr. Reitor. 
A melodia tem caráter e estrutura simples, dominada por intervalos de 
terceira, e inscreve-se numa tessitura que não ultrapassa uma sétima menor. A 
tonalidade escolhida pelo compositor, a de sol maior, situa a canção num registo 
médio que se ajusta a praticamente qualquer tipo de voz, sendo a nota mais 
grave que ocorre o fá#4 e a mais aguda o mi5. Ainda assim, as indicações de 
dinâmica e de articulação apresentadas, tal como o acompanhamento, sugerem 
que Frederico de Freitas pretendia que esta canção seja interpretada com um 
rigor e uma expressividade que, mantendo embora a sua simplicidade e carácter 
popular, se afaste um pouco da interpretação rústica tradicional. De facto, tal 
como na canção anterior, e pelas mesmas razões, optei também nesta por uma 
vocalidade mais próxima do canto lírico (Exemplo musical 15: cf. 1’’-45’’ da faixa 
7 do disco). 
Sob um andamento Lento, Freitas inscreve esta canção o compasso 
quaternário, optando pelo uso do binário no refrão. Dado o carácter temático 
desta canção, em que prevalece a ideia do abandono pelo amado, o compositor 
recorre sobretudo às alterações dinâmicas para realçar a ideia do lamento e 
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choro do personagem, sendo muito rigoroso e claro nas frequentes indicações, 
não só para a voz, como também para o piano. 
Como poderemos observar na figura 32, na parte da melodia verificam-se 
constantes efeitos dinâmicos, em crescendo seguido de diminuendo, em todas 
as frases, indicando o compositor para as estâncias um mezzoforte e para o 




Fig. 33: Chora videira, compassos 1 a 14  
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A profusão das indicações dinâmicas e a forma como são utilizadas, 
aliadas às caraterísticas da própria melodia e do acompanhamento, conferem a 
esta canção um caráter e uma exigência interpretativa que, como já foi dito, 
aconselham aqui uma sonoridade mais lírica. Os desafios apresentados são 
idênticos aos da canção anterior; no entanto, os aspetos expressivos da melodia 
são aqui mais acentuados, pelo que a vocalidade desta canção se encontra mais 
próxima do canto lírico. Assim, o intérprete, fazendo uso dos mesmos recursos 
técnicos, terá de realçar essas mesmas caraterísticas expressivas sem, no 





2.12. Anunciação e Os anéis do teu cabelo 
 
Do campo das canções ligeiras, incluíram-se nesta coletânea duas que 
aparecem designadas pelo próprio autor como fados: Anunciação, sobre poema 
de Sebastião da Gama, e Os Anéis do teu cabelo, com poema de António Botto. 
Os manuscritos destas canções incluem unicamente a linha vocal, não 
nos tendo o compositor deixado um acompanhamento propriamente dito, mas 
apenas os acordes que configuram o envolvimento harmónico. Também não 
está expressamente indicado qual o instrumento que deve realizar esse 
envolvimento, sendo perceptível que este poderá ser proporcionado tanto pela 
guitarra como pelo piano, como se verifica neste registo discográfico. 
Tendo em consideração que, independentemente das suas caraterísticas 
particulares, as duas canções suscitam questões idênticas, tanto do posto de 
vista técnico como do da interpretação, o que condiciona a busca da sua 
vocalidade, opta-se aqui por discutir estes aspetos em conjunto, realizando 
apenas uma breve análise particular de cada uma. 
Como refere Jackson-Menaldi, 
“O canto popular não segue os mesmos princípios do canto clássico. 
É uma voz espontânea, natural e que dá características do canto da região. 
É um meio de expressão que não chega a intelectualizar ou fazer consciente 
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uma quantidade de mecanismos que devem funcionar na música culta 
profissional” (Jackson-Menaldi 1992, 191). 
 
De facto, como já foi referido, na canção ligeira o cantor lírico deverá, sem 
abandonar as aquisições da sua formação, procurar o registo sonoro que mais 
se adeqúe ao estilo da canção que interpreta, de forma a não a descaraterizar. 
Como canção destinada a ser interpretada em pequenos espaços, no fado a voz 
torna-se facilmente audível, não se encontrando por isso submetida a grandes 
ditames técnicos relativos a respiração, articulação e colocação da voz. 
 
A abordagem vocal destas duas canções selecionadas passa 
precisamente por uma emissão mais natural, mais próxima do registo da fala e 
sem excessivas preocupações técnicas, dando realce ao texto e à 
expressividade da melodia. O texto tem de ser claramente apercebido pelo 
ouvinte, sem que a sua articulação possa ser exagerada, de modo a não 
comprometer também a percepção da unidade da linha melódica. Com os 
processos técnicos já intrinsecamente absorvidos pelo cantor, deve este deter a 
capacidade de os dosear, na busca da sonoridade e do registo mais indicados 
para este estilo de canto. 
Sobre as questões técnicas e interpretativas aqui envolvidas, é 
interessante lembrar que já no início do século XX esta articulação entre o canto 
lírico e o fado era assunto de discussão, como se pode perceber pela 
interessante observação em que Tinop, citado por Rio, afirma: 
“A voz para cantar o fado é uma voz inclassificável, sui generis, com 
modulações e inflexões não sujeitas aos jugo tyrannico dos methodos de 
canto, uma voz que não se subordina aos dictames cathedraticos dos 
professores do Conservatorio. E ahi está o motivo porque o Tamangno ou o 
Patti poderiam fazer fiasco cantando o fado ao pé do Serrano ou da 
Albertina. E eis ahi razão porque um intérprete de uma partitura 
deliquescente de Puccini ou de uma partitura descritiva de Wagner pregaria 
um estenderete raso, se quisesse cantar o fado da Severa ou o fado do João 
Black” (Tinop apud Rio 1910, 17-18). 
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Afirmações como estas, que apenas são devidamente entendidas se 
enquadradas no seu contexto, na sua época, não devem em todo o caso levar o 
cantor lírico a vedar-se a abordagem de outros géneros, como é o caso do fado. 
Cabe-lhe, fazendo uso dos recursos técnicos e interpretativos de que dispõe, de 
modo a que a sua perceptibilidade e a emissão de voz não fique comprometida, 
procurar uma vocalidade que se ajuste ao que este género requer, sem correr o 
risco de o descaracterizar. 
 Para tal, muitas vezes, um dos meios mais eficazes é o uso da voz mista (já 
referida noutras canções), que se situa entre a voz ou registo de cabeça, mais 
utlizado nos agudos, e a voz ou registo de peito, que se utiliza sobretudo nos 
graves. Pelo facto de estas canções se situarem precisamente numa tessitura 
média, que corresponde também ao registo médio da voz, para este tipo de 
repertório em particular terá a emissão vocal que utilizar a combinação entre voz 
de cabeça e voz de peito, de forma equilibrada e a mais natural possível, isto é, 
sem a exagerada colocação e sustentação caraterísticas da técnica do canto 
lírico. O resultado é a produção de um som mais livre de pressões e tensões, 
mas ao mesmo tempo com harmónicos mais cheios e encorpados, aproximando-
se assim da vocalidade inerente à voz falada, tão desejável para este gênero de 
canção.  
Desta forma, a emissão vocal tornar-se-á mais eficaz, perceptível e 
audível, em espaços mais amplos, sem que haja a intervenção de microfone ou 
outros instrumentos de amplificação sonora. Através do domínio da fisiologia da 
voz, o fado poderá ser interpretado da forma mais conveniente ao cantor lírico, 
fazendo um uso maior ou menor da técnica em foi treinado. O importante é, sem 
dúvida, preservar a sua essência e não descaracterizar este género de canção. 
Anunciação é um fado composto a partir de texto de Sebastião de Gama 
(1924-1952), cujo manuscrito não se encontra datado. Caracteriza-se pela sua 
imensa calidez, pureza e simplicidade. A linha melódica, de grande delicadeza, 
associada ao texto, torna-se verdadeiramente emotiva e apaixonante. Sobre um 
acompanhamento simples e ténue, baseado em acordes, a voz flui, expressando 
livremente o conteúdo e carácter do poema, que no fado é quase sempre de 
natureza melancólica ou mesmo triste (Figura 34). 
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Fig. 34: Anunciação, compassos 1 a 20  
 
Tal como o anterior, também o manuscrito do fado Os anéis do teu cabelo, 
que parte, como foi referido, de um poema de António Botto, não se encontra 
datado, sendo a única parte do acompanhamento que está cabalmente escrita a 
introdução. A partir da entrada da voz, o acompanhamento escrito cinge-se aos 
acordes da mão esquerda do piano. No manuscrito, Frederico de Freitas deixou, 
sobre a melodia da introdução, a indicação de “guitarras”. De facto, o caráter do 
acompanhamento sugerido na introdução transporta-nos para o ambiente muito 
próprio da sonoridade da guitarra portuguesa, da ideia de “choro” e de lamento, o 
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Fig. 35: Os anéis do meu cabelo, compassos 1 a 25  
 
No que respeita à questão da vocalidade, situam-se estes fados num 
registo médio-grave, o que implica proximidade ao registo da fala, permitindo um 
especial aproveitamento da sonoridade das palavras para lhes acentuar a 
expressividade. A escrita melódica, caracterizada por enorme simplicidade, 
torna-se, por isso, facilmente apta a ser interpretada por um cantor não treinado, 
que poderá interpretar estas canções sem grandes preocupações técnicas, 
estribando-se na componente emotiva do texto. Por outro lado, como já foi 
referido, para o cantor lírico, tendo em conta que estes fados se situam no 
registo médio-grave, torna-se necessário usar mais o registo de peito, 
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equilibrado por algum registo de cabeça, dando assim origem ao designado 
registo médio e à voz mista. 
Anunciação está escrita na tonalidade de fá maior, com uma tessitura 
original que vai do dó4 ao mib5. Por seu turno, Os anéis do meu cabelo inscreve-
se na tonalidade de dó menor, situando-se a linha vocal deste fado numa 
tessitura que se estende do dó4 ao ré5. O registo em que estes dois fados estão 
escritos torna estas canções mais adequadas a vozes médias graves mas, ainda 
assim, possuidoras de alguma leveza vocal. Atendendo ao registo original em 
que estão escritas, para a gravação discográfica optou-se pela transposição 
destas canções para uma segunda maior acima108.  
  
 
                                                
108 Esta transposição não só torna o registo mais brilhante como também mais confortável para a 
minha voz. 







A performance e a investigação que ela postula têm acompanhado a 
atividade da responsável por esta tese, tanto na qualidade de intérprete como de 
pedagoga na área do canto. A possibilidade de gravar um conjunto de canções 
demonstrativo da versatilidade da obra para canto e piano de Frederico de 
Freitas e, em particular, de levar a cabo um estudo sobre a problemática da 
vocalidade nas mesmas, revelou-se um desafio pessoal verdadeiramente 
aliciante, enquadrando-se, por outro lado, nos objetivos que presidiram à doação 
do espólio do compositor à Universidade de Aveiro, em Julho de 2010. Tem esta 
doação, aliás, permitido desenvolver diversos estudos, tanto ao nível da 
performance como da investigação a ela articulada, e assim contribuído para a 
divulgação da obra deste importante vulto da música portuguesa do passado 
século XX. 
Na sua vasta obra, Frederico de Freitas abordou praticamente todos os 
géneros musicais, demonstrando grande versatilidade de escrita, afirmando-se, 
sem pruridos, tanto no campo da música erudita como no da não erudita. 
Também no que concerne à sua produção vocal, ele distingue-se entre os 
demais compositores da sua geração pela capacidade criativa e pela facilidade 
em adaptar-se a diferentes géneros musicais, legando-nos uma obra em que as 
canções eruditas coabitam com canções para teatro, cinema, revista e mesmo 
fado. O repertório para canto e piano representa uma parte substancial da sua 
obra vocal e, apesar de pouco divulgado, não pode ser considerado de somenos 
importância, não só por força da quantidade como, sobretudo, pela qualidade 
que apresenta, constituindo porventura o domínio em que mais se evidencia a 
referida versatilidade do estro do autor. Do ponto de vista da investigação, 
Frederico de Freitas oferece-nos todo um mundo de possibilidades, pois o 
estudo da sua vida e a investigação da sua obra permitem seguramente 
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abordagens diversas, a partir de múltiplos pontos de vista, proporcionando 
matéria prima para vários trabalhos académicos. 
Sendo este um ensaio que assenta na performance, que, como vem 
sendo referido, partiu da gravação do disco compacto “Frederico de Freitas. Do 
fado à canção erudita: Obras para voz e piano”, centrou-se fundamentalmente no 
processo que tem por agente o intérprete, neste caso o cantor, para chegar à 
efetiva realização do texto musical, numa interpretação estilística e vocalmente 
adequada, atentando particularmente na problemática, sem dúvida nuclear, da 
vocalidade das canções.  
No seu primeiro capítulo, mais do que realizar uma biografia do 
compositor, visou-se confrontar, com apoio nos documentos disponíveis, factos e 
interpretações dos mesmos eventualmente diferentes, assim ensaiando um 
melhor conhecimento do homem e do artista de que nos ocupámos. Foi o que, 
de facto, se procurou para dilucidar, por exemplo, aspectos da sua vida, e 
mesmo da sua obra, que se prendem com algum alheamento da comunidade 
musical relativamente a Frederico de Freitas, a relação do compositor com o 
Estado Novo, regime sob o qual viveu a maior parte da sua existência, ou ainda 
a questão do dualismo, por assim dizer, inerente à sua obra musical. 
Sobre esta, quer dizer, no que respeita ao facto de se tratar de um autor 
simultaneamente de música ligeira e música erudita, não poderíamos entender 
que tal pudesse constituir motivo para eventual discriminação, pois, como foi 
afirmado no primeiro capítulo, mesmo no âmbito da música considerada erudita 
o contributo de elementos de proveniência popular, rural ou urbana, que nunca 
escapam ao crivo da sua vivência e da sua permanente pesquisa musical, 
servem ao compositor para criar, genuinamente, uma linguagem mais próxima 
da alma portuguesa. 
Em relação ao primeiro motivo, como foi discutido, importa aduzir os 
testemunhos daqueles com quem o autor da Suite colonial trabalhou e conviveu, 
os quais revelam um homem avesso a um explícito envolvimento político (que 
alguns outros músicos portugueses da época não escusaram, seja no sentido da 
adesão, seja no da recusa do Estado Novo), um artista que na música encontra 
a sua verdadeira filiação, e que, sempre que pôde, não hesitou em incluir nos 
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seus concertos obras de algum compositor proscrito pelo regime, como foi o 
caso de Fernando Lopes-Graça. 
Se tivéssemos de realçar uma faceta de Frederico de Freitas que 
resumisse a sua postura humana e a sua obra - o que, apesar de extremamente 
difícil, devido à diversidade das multíplices vertentes da sua ação, ajudaria a 
esclarecer as duas questões levantadas - deveríamos para isso eleger 
certamente a sua profunda dedicação, o seu amor à música, à música 
portuguesa. 
Ainda sobre as questões acima referidas, que como vimos carecem de 
sustentação, acrescente-se uma outra razão para o eventual desinteresse na 
obra do compositor, esta infelizmente bem mais real, que deixamos em aberto, 
formulando-a na forma interrogativa. Com que regularidade se vem executando 
em Portugal, porventura fora do país, obras de compositores portuguesas, sejam 
eles contemporâneos, anteriores ou posteriores a Frederico de Freitas, pelos 
intérpretes portugueses em geral, por agrupamentos musicais, por orquestras 
nacionais, em particular? 
O assunto tratado no segundo capítulo prende-se, em boa parte, com esta 
pergunta. Procedeu-se aí ao enquadramento da problemática da canção no 
contexto nacional e, em particular, na obra deste compositor que atravessou 
quase todo o século XX português. A pesquisa já efetuada, ainda que de uma 
forma não exaustiva, sobre a canção erudita portuguesa, permite concluir que 
Portugal possui um rico património musical correspondente a este género, o qual 
não logrou ainda um estudo consentâneo com a sua real valia. 
O levantamento, tratamento arquivístico e o estudo aprofundado desse 
repertório, está apesar de tudo a ser, progressiva, paulatinamente, construído, 
possibilitando aos intérpretes o acesso a esse património e facilitando a sua 
divulgação. É de esperar, efetivamente, que, à medida que a investigação 
musicológica se desenvolve e o contributo de autores portugueses nesse 
domínio se torna mais acessível, também cresça o interesse dos intérpretes na 
sua execução.  
Um instrumento igualmente importante para qualquer performer é o 
acesso a toda a informação, de tipo diverso, que se encontra para lá da que 
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configura o próprio texto musical, ou seja, a partitura. Assim, a existência de 
trabalhos diretamente relacionados com a recolha e classificação de repertório, a 
par de outros que se ocupem das diversas questões envolvidas na performance, 
seja relativas a questões técnicas, seja a questões interpretativas, constituem 
meios essenciais para que o intérprete disponha, por um lado, de uma visão 
geral do repertório que tem ao seu dispor e, por outro, de informação específica, 
de carácter técnico e estilístico, que lhe permita selecionar o repertório que lhe 
interessa ou melhor se quadre aos seus propósitos performativos, auxiliando-o 
ainda na preparação do mesmo. 
Neste sentido, constitui também um dos objetivos deste trabalho, que à 
divulgação de obras para canto e piano alia a abordagem das questões técnicas 
e interpretativas relacionadas com a problemática da sua vocalidade específica, 
fornecer a futuros intérpretes, por via de propostas técnicas e interpretativas 
apresentadas, pistas para o estudo destas ou mesmo de outras obras. 
Tendo em consideração o facto de nem todo o repertório envolvido se 
destinar ao cantor lírico, visa o terceiro capítulo desta tese o estudo detalhado de 
cada uma das canções, a partir da problemática da sua vocalidade, aqui 
assumido como elemento diferenciador das mesmas. Foram, pois, analisadas, 
no caso de cada canção, as características da melodia, o seu enquadramento 
estilístico mais vasto, a sua articulação ao texto e ao acompanhamento 
instrumental e, naturalmente, os problemas técnicos e interpretativos que 
levanta. A partir de conceitos estabelecidos por importantes pedagogos do canto, 
como Richard Miller, Manuel Garcia, William Vennard, Jo Estill, Mara Behlau, Sol 
Bloch, Diana Goulart, Jennifer Cooper e Barbara Doscher, entre outros, foram 
apresentadas propostas de soluções técnicas para a resolução de problemas 
específicos de cada canção. A abordagem aos diferentes estilos foi sempre 
realizada a partir da perspetiva do cantor com formação clássica. No caso das 
canções de caráter ligeiro, como os fados, procurou-se encontrar um registo 
interpretativo e uma sonoridade pautada pela busca de equilíbrio entre a técnica 
do cantor lírico e a característica feição vocal do fado. Apesar de integradas no 
grupo das canções eruditas, as harmonizações de melodias populares postulam 
uma abordagem distinta do Lied tradicional. De um ponto de vista vocal, é 
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possível tratar estas canções diferentemente, deixando ao cantor a opção por 
uma sonoridade lírica ou, noutro sentido, mais próxima da melodia no seu 
ambiente de origem. 
Na produção erudita de Frederico de Freitas, tal como na da maioria dos 
outros compositores, deparamos, do ponto de vista vocal, com todo o tipo de 
problemas técnicos que se nos apresentam na generalidade do repertório a que 
habitualmente apelidamos de Lied, pelo que ao cantor se exige uma formação e 
um conhecimento técnico que, naturalmente, só é possível obter através de uma 
sólida formação clássica. Aqui, os níveis de exigência técnica, expressiva e 
interpretativa não seriam menores do que na maioria do repertório nacional e 
internacional. 
Ainda assim, se podemos encontrar alguma caraterística nas suas 
canções que podemos considerar como diferenciadora dos demais, esta terá a 
ver com a exigência que é colocada ao cantor ao nível da expressividade e da 
sua ligação com o modo de dizer o texto. Tendo em consideração a evidente 
tendência de Frederico de Freitas para o tratamento do texto das suas canções 
eruditas de forma silábica, é necessário encontrar a sonoridade própria de cada 
uma delas em função do sentido do mesmo texto, da sonoridade das palavras, 
do registo vocal, da linha melódica e do acompanhamento do piano, sendo estas 
orientações determinantes para a obtenção da vocalidade das canções. 
Sem abandonar completamente os princípios da sua formação clássica, 
no repertório ligeiro, deve o cantor lírico procurar o registo sonoro mais ajustado 
aos contornos próprio de cada canção, procurando preservar a emissão natural, 
mais aproximada do registo da fala e sem desnecessárias preocupações 
técnicas. Donde resultará a vocalidade mais adequada à identidade própria da 
canção. 
 
Em conclusão, podemos afirmar que, quando olhamos para obra de 
Frederico de Freitas no seu todo, e não apenas a sua obra de compositor, assim 
como para o homem que, além de compositor, foi também diretor de orquestra, 
investigador, divulgador da música portuguesa, articulista, conferencista e 
pedagogo, apercebemo-nos de que a sua produção para voz solista envolve e 
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pressupõe uma boa parte dos interesses que, ao longo da sua existência, 
motivaram esta incontornável personalidade da cultura portuguesa do século XX. 
Como vimos, estende-se essa produção por diversos campos, do erudito ao 
ligeiro, ou popular, refletindo os resultados a facilidade com que de um meio para 
outro se movia. Enquanto investigador, os estudos que realizou sobre música 
medieval portuguesa, o elevado número de recolhas de melodias tradicionais 
portuguesas e a investigação efetuada sobre o fado, documentadas em diversos 
escritos, deram também origem a canções que encontramos sob a forma de 
harmonizações de melodias antigas e de canções tradicionais, assim como na 
composição de fados. 
Pretendeu-se, com a seleção das canções aqui estudadas apresentar 
uma amostra dos diversos tipos de canção para voz e piano que ao compositor 
ficámos devendo. Pretendeu-se ainda, pela abordagem dos problemas técnicos 
e interpretativos que ao cantor se levantam na interpretação das canções, 
sugerir soluções para os mesmos. Com efeito, no que respeita ao trabalho do 
intérprete, o facto de estarmos em presença de um compositor de tão 
diversificadas orientações estilísticas requer do cantor grande versatilidade vocal 
e a capacidade duma fácil adaptação ao perfil próprio de cada canção, sem 
detrimento da formação erudita que é sua. 
É por esta via que, diferenciadamente, consideramos se solucionarão os 
problemas e as dificuldades inerentes à interpretação da obra para canto e piano 
de Frederico de Freitas. Como foi referido, se nas canções eruditas deparamos 
com uma vocalidade próxima do Lied, onde em todo o caso a diversidade, de 
compositor para compositor, de género para género, não deixa de subsistir, já as 
suas canções ligeiras apelam seguramente a uma vocalidade mais sugestiva do 
enquadramento original, do contexto natural do género a que se referem. 
Nunca poderíamos dar por encerrado um trabalho com as caraterísticas 
que este apresenta. Como ao longo das suas páginas foi referido, permanece 
por conhecer uma importante parcela da obra do compositor de que nos 
ocupámos, tal como uma parte considerável da canção erudita portuguesa do 
século XX, que urge tratar arquivisticamente, catalogar e divulgar. Esperamos, 
com este estudo, haver contribuído para a efetiva divulgação da obra de 
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Frederico de Freitas, da canção com piano em particular, assim como do seu 
legado, no mais vasto sentido que a esta palavra aqui possamos consignar. 
Desejamos ainda poder alargar, no futuro, esta investigação a outras canções de 
Frederico de Freitas, continuando a contribuir, pelo prosseguimento deste 
trabalho, para noutros músicos e investigadores despertar o interesse pelo 
estudo e execução viva do importante acervo histórico da canção portuguesa 
com piano.  
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B.	  1	  -­‐	  Dois	  Sonetos	  de	  Luís	  de	  Camões	  
1. Soneto	  XXIX	  -­‐	  Sete	  anos	  de	  pastor	  Jacob	  servia	  


















































































































B.	  5	  -­‐	  Três	  canções	  de	  António	  Quadros:	  
1. Ramo	  de	  violetas	  
2. Muda	  é	  a	  noite	  














































































































B.	  8	  -­‐	  Das	  Dez	  canções	  galegas:	  
Amiga	  (Jose	  Maria	  Alvarez	  Blasquez)	  
Cantigas	  do	  vento	  (Maria	  del	  Carmen	  Kruckenberg)	  
Soledade	  (Emilio	  Alvarez	  Blasquez)	  











































B.	  9	  -­‐	  Quatro	  cantigas	  à	  gente	  moça	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  (Maria	  Lopes	  de	  Oliveira)	  
1. Que	  lindo	  estava	  o	  altar	  
2. Passo	  por	  ti	  
3. Que	  admira	  que	  o	  Sol	  
































B.	  10	  -­‐	  Seis	  canções	  trovadorescas	  
1. “…E	  desde	  enton	  sempre	  penei”	  (Pedro	  Anes	  Solaz)	  
2. “Par	  Deus,	  mia	  madre,	  irei”	  (João	  Nunes	  Camanês)	  
3. “Leda	  m’andeu”	  (Nuno	  Fernandes	  Torneol)	  
4. “Ay	  Deus,	  val!”	  (Afonso	  Sanches)	  
5. “E	  sabor	  hei	  da	  ribeira”	  (João	  Zorro)	  




































B.	  11	  -­‐	  Dona	  fea,	  velha	  e	  sandia	  
































































































































B.	  15	  -­‐	  Os	  anéis	  do	  teu	  cabelo	  (António	  Botto)	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